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RESUMO 
 
 
UM PAINEL IMAGÉTICO DA XILOGRAVURA NO BRASIL  
 
 
Os Estudos Visuais vêm ampliando seus métodos a fim de compreender, de modo 
abrangente, variados aspectos que envolvem a criação artística. Desse modo, poéti-
cas, materialidade, o autor, história e geografia, questões sócio-político-econômicas, 
ideologias locais, influências externas e elementos de diferentes áreas do conheci-
mento são articulados para maior entendimento da visualidade. No Brasil, as Artes 
cumprem importante papel na busca de uma identidade nacional e na afirmação de 
um país periférico como nação autônoma. Nesse contexto, a produção xilográfica 
representa destacada personagem na construção de um estilo artístico brasileiro e 
moderno. Com base no cenário descrito, este estudo propõe uma reflexão acerca da 
problemática das Artes Plásticas no Brasil sob o ponto de vista da História Cultural, 
com o recorte na xilogravura. Busca responder, portanto, a questão sobre a possibi-
lidade de se descrever traços de convergências histórico-culturais e imagéticas nos 
variados âmbitos de produção xilográfica brasileira. E, ainda, se é possível perceber 
elementos imagéticos herdados de gerações anteriores, partícipes da construção 
histórica da sociedade brasileira e qual é o diálogo ente elas. A partir dos Estudos 
Curatoriais e com inspiração na Metodologia de Montagem de Warburg, esta pes-
quisa apresenta, então, um painel, confeccionado com reproduções impressas de 
gravuras de linguagem figurativa, do presente e do passado. Ele é a base para dis-
cussões sobre os encadeamentos poéticos e histórico-culturais que as obras artísti-
cas podem suscitar quando dispostas em conjunto. Noções de Circularidade Cultu-
ral, Dialogismo, Polifonia, Memória e Permanência referenciam as análises dos per-
cursos de construção visual, simbólica e imaginária, com foco no estado espiritual da 
melancolia, descrito por Moacyr Scliar. 
 
 
 
Palavras-chave: Xilogravura - Brasil; Melancolia; Estudos Visuais; Estudos Culturais; 
Estudos Curatoriais. 
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ABSTRACT 
 
 
A PANEL OF WOODCUT IN BRAZIL IMAGERY  
 
 
Visual Studies have been expanding their methods so as to understand, comprehen-
sively, various aspects that involve artistic creation. Hence, poetics, materiality, au-
thor, history and geography, social, political and economic issues, local ideologies, 
external influences and elements of different areas of knowledge are articulated for a 
better understanding of visuality. In Brazil, the arts play an important role in the sear-
ch for a national identity and in the assertation of a peripheral country as an autono-
mous nation. In this context, the production in woodcut strongly represents the cons-
truction of a modern Brazilian artistic style. For these reasons, this study aims at pro-
viding a reflection on the issues of Plastic Arts in Brazil, as regards woodcut in the 
light of Cultural History. It then seeks to answer the question about the possibility of 
describing traces of historical, cultural and imagistic convergences in various scopes 
of Brazilian production of woodcut. Moreover, if it is possible to perceive image ele-
ments inherited from previous generations, participants in the historical construction 
of Brazilian society and the dialogue between them. Based on Curatorial Studies and 
with inspiration in the Assembly Methodology of Warburg, this research presents a 
panel made up of printed reproductions of present and past engravings of figurative 
language. It is the basis for discussions about the poetic, historical and cultural sy-
nergies that artistic works can elicit when arranged together. Notions of Cultural Cir-
cularity, Dialogism, Polyphony, Memory and Permanence refer to the analyses of 
visual, symbolic and imaginary construction choices, focusing on the spiritual state of 
melancholy as described by Moacyr Scliar. 
 
 
 
Keywords: Woodcut - Brazil; Melancholy; Visual Studies; Cultural Studies; Curatorial 
Studies. 
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RESUMEN 
 
 
PANEL DE IMÁGENES DE LA XILOGRAFÍA EN BRASIL 
 
 
Los Estudios Visuales han venido ensanchando sus métodos, con objetivo de com-
prender, de manera amplia, variados aspectos involucrados en la creación artística. 
Así pues, poéticas, materialidad, el autor, historia y geografía, cuestiones sociopolíti-
cas y económicas, ideologías locales, influencias externas y elementos de distintas 
áreas del conocimiento se articulan para una mayor comprensión de la visualidad. 
En Brasil, el Arte asume un papel de relieve en la búsqueda por una identidad na-
cional y por la afirmación de un país periférico como nación autónoma. En este con-
texto, la producción xilográfica es destacado personaje en la construcción de un esti-
lo artístico brasileño y de vanguardia. Con base en ese escenario, este estudio pro-
pone reflexionar acerca de la problemática de las Artes Plásticas en Brasil bajo la 
perspectiva de la historia cultural, a partir de un recorte en la xilografía. Procura con-
testar, por lo tanto, la cuestión sobre la posibilidad de describirse rasgos de conver-
gencias histórico-culturales y de imágenes en los variados ámbitos de la producción 
xilográfica brasileña. Y, más aún, si se pueden percibir elementos visuales hereda-
dos de generaciones anteriores, participantes en la construcción histórica de la so-
ciedad brasileña, y cuál diálogo se establece entre ellos. A partir de los estudios de 
curaduría y inspirado en la metodología de montaje de Warburg, esta investigación 
presenta, pues, un panel confeccionado con reproducciones impresas de grabados 
de lenguaje figurativo, del presente y del pasado. Este es la base para discusiones 
sobre los enlaces poéticos e histórico-culturales que las obras artísticas pueden sus-
citar cuando presentadas en conjunto. Nociones de circularidad cultural, dialogismo, 
polifonía, memoria y permanencia basan los análisis de las trayectorias de construc-
ción visual, simbólica e imaginaria, con foco en el estado espiritual de la melancolía, 
descrito por Moacyr Scliar. 
 
 
Palabras clave: Xilografía - Brasil; Melancolía; Estudios Visuales; Estudios Cultura-
les; Estudios de Curaduría. 
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1 APRESENTAÇÃO  
 
O embrião deste estudo tem origem na minha formação acadêmica em 
gravura e na atuação profissional no magistério. O convívio com o artista-mestre Adir 
Botelho, memória viva da Xilogravura no Brasil, contribui para a construção se sóli-
das bases sobre essa técnica e sua história. Colocando o trabalho de criação poéti-
ca como atividade suplementar, dedico-me há mais de vinte anos ao ensino das Ar-
tes Visuais, nos diferentes níveis escolares – do fundamental ao superior. Nessa 
jornada, venho buscando meios para levar meus alunos à experiência estética e afe-
tiva diante da imagem. Esta pesquisa, a despeito de não estar inserida no contexto 
pedagógico, é fruto de uma vivência pessoal e da imersão nas questões da Arte, sob 
uma perspectiva abrangente, com enfoque sociocultural, histórico, formal e poético. 
A imagem está presente nos registros mais antigos da nossa história. A 
experiência humana é marcadamente visual e a imagem, como mimese e objeto cul-
tural, gera significados e comunicação. Desse modo, vem sendo tema de estudos e 
de fundamentações teóricas, desde os tempos remotos da Antiguidade clássica. Os 
Estudos Visuais, a fim de dar conta da multiplicidade de fatores que envolvem a re-
presentação imagética da atualidade, ampliam suas investigações para campos re-
lacionados aos Estudos Culturais, em abordagens interdisciplinares. Assim, a tradi-
cional disciplina História da Arte, fundamentada em bases estilístico-formais, abre-se 
para aspectos de maior subjetividade, característicos da cultura e da memória coleti-
va.  
A história brasileira é resultado de trocas culturais e étnicas de diferentes 
povos. Reflete, assim, encontros, contatos, interações, miscigenação e hibridiza-
ções. Fruto direto da colonização portuguesa, o país herda a memória de uma civili-
zação cristã europeia, também marcada pela heterogeneidade de povos e encontros 
com culturas estrangeiras. Compartilhamos, dessa forma, mitos, crenças, medos, 
costumes, ideologias e memórias que constituem a nossa tradição e o nosso imagi-
nário.  
Depois de decretada a independência de Portugal, o Brasil, considerado 
periférico diante das grandes potências político-econômicas, tem nas Artes e na cul-
tura tradicional importante ferramenta institucional para a construção de sua identi-
dade nacional e de consolidação como nação autônoma. Do mesmo modo, o Movi-
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mento Modernista brasileiro, em sua gênese, deseja romper com a tradição artística 
acadêmica e aderir às inovações estéticas do século XX. Busca, ainda, promover 
discussões sobre as questões nacionalistas, a fim de representar o universo simbóli-
co brasileiro. Neste período, o país é marcado por movimentos político-sociais e a 
arte cumpre papel aglutinador entre seus anseios estéticos e lutas sociais. A xilogra-
vura de arte, a partir de seus introdutores – Oswaldo Goeldi, Lasar Segall e Livio 
Abramo –, marcadamente influenciados pelo Expressionismo alemão, deixa a sua 
marca inovadora nas artes visuais nacionais. A força de seus traços vigorosos e con-
trastantes revelam o cotidiano brasileiro, suas tragédias e inquietações.   
Com base no cenário descrito, propomos nesta pesquisa uma reflexão 
acerca da problemática das Artes Plásticas no Brasil sob o ponto de vista da história 
cultural, com o recorte na xilogravura. Procuramos encadeamentos na produção 
simbólica e poética brasileira que sinalizem percursos mnemônicos e imaginários, 
compartilhados culturalmente, na construção da visualidade xilográfica do país. Pro-
pomos a hipótese de que encontros e trocas relacionados a identidades e origens, 
memórias, saberes e técnicas são refletidos em imagens artísticas. Objetivando cor-
roborá-la, buscamos discutir o seguinte problema: é possível descrever traços de 
convergências histórico-culturais e imagéticas nos variados âmbitos de produção 
xilográfica brasileira? Desdobramentos desse problema relacionam-se à necessida-
de de aprofundamento nos seguintes aspectos: (1) podem ser percebidos elementos 
imagéticos herdados de gerações anteriores, partícipes da construção histórica da 
sociedade brasileira? (2) quais aspectos de proximidade ou distanciamento podem 
ser percebidos nessa prática artística? (3) qual é o diálogo ente elas?  
Em termos metodológicos, esta investigação constitui-se como pesquisa 
exploratória de base teórico-documental, com abordagem qualitativa. Constituem os 
seus corpora imagens xilográficas de artistas brasileiros – José Lourenço, J. Borges 
– e seu filho, J. Miguel e sobrinho, Givanildo – Abraão Batista, Marcello Grassmann, 
Oswaldo Goeldi, Erivaldo Ferreira, Adir Botelho, Gilvan Samico, Livio Abramo e 
Cosmo Braz Lemos. Obras de artistas estrangeiros, imagens do período romano, da 
Idade Média e do Renascimento europeu, de oficinas de manuscritos e impressão, 
Gabinetes de Curiosidades, ilustrações de livros, textos, manuscritos e bestiários 
complementam e favorecem o levantamento de conexões. A seleção e análise dos 
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corpora são constituídas a partir dos Estudos Curatoriais, dos Estudos Culturais e 
dos Estudos Visuais. 
No capítulo 2 deste estudo são apresentados o panorama da pesquisa e 
as perguntas de investigação. Seguem-se a proposta metodológica e a definição dos 
corpora, e os dispositivos de coleta de dados. 
O capítulo 3 é dedicado à construção do referencial teórico, sob uma 
perspectiva interdisciplinar. Nas considerações sobre cultura (item 3.1), após uma 
breve ponderação sobre sua conceituação, levantamos aspectos históricos e políti-
cos sobre estratificação social e a definição de cultura. A fim de favorecer um apro-
fundamento das questões relativas à cultura, abordamos temas como ideologia, i-
maginário e identidade, sob a perspectiva de teóricos da História Cultural, da Socio-
logia, da Antropologia, da Filosofia, da Linguística (item 3.1.1). A seguir, discutimos 
abordagens que sustentam as bases para a compreensão dos encontros e trocas 
culturais. São elas: Circularidade Cultural, Dialogismo, Polifonia e Hibridismo Cultu-
ral, propostos por Mikhail Bakhtin e Peter Burke. No campo da História da Arte, a-
presentamos considerações de Aby Warburg sobre a permanência de elementos do 
passado histórico-cultural na imagem artística (item 3.1.2). Ainda sobre a temática 
cultural, abordamos aspectos referentes ao Brasil e à constituição de uma identidade 
nacional (item 3.1.3), favorecida pelas Artes Plásticas e pela cultura popular (item 
3.1.4). A seguir, apresentamos um panorama sobre o percurso histórico-cultural da 
melancolia, descrito desde a Antiguidade Clássica, até a sua chegada ao território 
brasileiro (item 3.2). Em sequência, levantamos as bases teóricas que fundamentam 
a busca pela significação da imagem (item 3.3). Este item engloba a História Cultural 
como ferramenta para o estudo da imagem (item 3.3.1), princípios dos Estudos Vi-
suais (item 3.3.2) e os procedimentos da prática curatorial, necessários para a confi-
guração do Painel Xilográfico (item 3.3.3). Os últimos itens do referencial teórico são 
voltados para questões específicas da xilogravura. Primeiramente, levantamos fatos 
histórico-culturais, a introdução da arte gráfica no Brasil e seus autores (item 3.4). 
Finalizamos, abordando aspectos da técnica xilográfica (item 3.4.1.1), da xilogravura 
no cenário artístico brasileiro (item 3.4.1.2) e sobre a cultura e o imaginário do xiló-
grafo popular (item 3.4.1.3).  
O capítulo 4 é dedicado à apresentação dos corpora e da metodologia de 
montagem do Painel Xilográfico, inspirado na Metodologia de Montagem de War-
17 
 
 
 
burg. E, finalmente, no capítulo 5 analisamos os encadeamentos propostos a partir 
da seleção das imagens e da sua exposição no painel. 
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2 APRESENTAÇÃO DO ESTUDO 
 
O espectro das Artes Visuais, circunscrito no universo cultural brasileiro, 
compartilha – com as outras humanidades e com as ciências – os anseios sobre o 
seu papel em nossa sociedade. Na história do Brasil, as Artes cumprem ativo papel 
na busca de constituição de uma identidade nacional brasileira, de um estilo artístico 
nacional. Este fato pode ser observado pela valorização e uso de elementos da hí-
brida cultura de nosso povo miscigenado. Somam-se a isto as presenças de ideolo-
gias vigentes e aspectos político-econômicos internos e externos ao nosso território. 
Com base nesse cenário, propomos nesta pesquisa uma reflexão acerca da proble-
mática das Artes Plásticas no Brasil sob o ponto de vista da história cultural, com o 
recorte na xilogravura. Conforme sugere José Luis Brea (2009), objetivamos realizar 
um estudo sobre a produção de significado cultural através da visualidade. Busca-
mos, assim, uma compreensão mais ampla dessa modalidade de criação plástica, a 
partir de fundamentos dos Estudos Sociais e Visuais e da História Cultural. Sob o 
ponto de vista das Artes, são levantadas questões relacionadas a perspectivas histó-
ricas e estéticas e, ainda, às contribuições alusivas a aspectos gerais de seu papel 
na sociedade. Os Estudos Visuais fornecem subsídios que favorecem essa visão 
mais holística do universo artístico. Permeiam uma ampla gama de áreas do conhe-
cimento, sob uma perspectiva interdisciplinar – aspectos da Sociologia, da História, 
da Antropologia, dos Estudos Culturais, da Filosofia, da Psicologia, das teorias da 
percepção e do signo, das poéticas da imagem.  
A xilogravura cumpre importante papel no cenário artístico brasileiro. Po-
demos verificar a presença de personagens representativos dessa linguagem dedi-
cando-se à produção da gravura em diferentes espaços sociais, com linguagens dis-
tintas e influências particulares. Entretanto, partir de uma observação informal e eli-
minando-se questões referentes a procedimentos inerentes à técnica, não percebe-
mos contatos significativos entre eles – linguagem estética ou formal, ambientes so-
ciais, ou formação artística. Observamos, porém, que essa relação compartimentada 
ou excludente aponta vínculos de compartilhamentos. Respeitando as especificida-
des de cada artista, aspectos de caráter identitários, históricos, simbólicos, expressi-
vos e/ou técnicos podem abrir caminhos para uma ruptura em padrões historicamen-
te estratificados. Por conseguinte, buscamos conexões na produção simbólica de 
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artistas da xilogravura brasileira que sinalizem percursos de construção do imaginá-
rio, da visualidade da imagem xilográfica e de sentido de brasilidade. Propomos, pa-
ra tal, levantar aspectos de possíveis inter-relações, compartilhamentos, aproxima-
ções, bem como de poéticas e técnicas, aplicados à produção xilográfica brasileira. 
Não pretendemos, no entanto, aplicar rótulos baseados em categorias qualitativas 
de valor estético.  
Ao problematizar, por fim, a questão relacionada a aspectos culturais on-
de se insere a produção xilográfica brasileira e diante do atual cenário mundial de 
globalização e de hibridização, apresentamos o seguinte problema a discutir: é pos-
sível descrever traços de convergências histórico-culturais e imagéticas nos variados 
âmbitos de produção xilográfica brasileira? Desdobramentos desse problema rela-
cionam-se à necessidade de aprofundamento nos seguintes aspectos: (1) podem 
ser percebidos elementos imagéticos herdados de gerações anteriores, partícipes da 
construção histórica da sociedade brasileira? (2) quais aspectos de proximidade ou 
distanciamento podem ser percebidos nessa prática artística? (3) qual é o diálogo 
ente elas?  
Partimos do pressuposto de que, respeitando repertórios, estilos, expres-
sões simbólicas pessoais, o artista reflete em sua visualidade um passado comparti-
lhado social e culturalmente. Deste modo, buscamos corroborar neste estudo a hipó-
tese de que existem pontos de encontros e trocas relacionados a identidades e ori-
gens, saberes e técnicas entre diferentes práticas culturais dentro de um grupo soci-
al. Sendo assim, trazem um arcabouço construído através de experiências individu-
ais do sujeito produtor, mas também daquelas adquiridas através de sua história so-
ciocultural coletiva.  
A fim de propor uma discussão sobre as questões levantadas, optamos 
por uma abordagem de base qualitativa. Em termos de método, a presente investi-
gação constitui-se em uma pesquisa exploratória de base teórico-documental, com 
foco no conceito de Circularidade Cultural e inspirada na Metodologia de Montagem 
de Warburg aplicados à produção xilográfica brasileira.  
Constituem os corpora deste estudo as reproduções de imagens xilográfi-
cas dos gravadores selecionados, depoimentos impressos e gravados dos artistas e 
dados coletados in loco. Poderão ser incluídos, ainda, fotografias, poesias, textos 
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literários, textos jornalísticos ou outros elementos que favoreçam a construção de 
conexões para a confecção do mapeamento da produção xilográfica estudada. 
O objetivo mais geral dos dispositivos de coleta de dados é compor os 
corpora para a análise. Por ser uma pesquisa de base teórico-documental, este es-
tudo recorre, prioritariamente, a fontes de caráter bibliográfico impresso e eletrônico 
e a dados imagéticos disponíveis em livros, catálogos de exposições, em meios ele-
trônicos, em museus, bibliotecas e centros culturais, assim como do acervo pessoal 
da pesquisadora e dos artistas envolvidos. Devido à carência de informações siste-
matizadas sobre a xilogravura produzida nos âmbitos populares1, o meio mais efici-
ente para o levantamento de dados são os depoimentos in loco ou grava-
dos/impressos em diferentes mídias.  
Um importante critério para a seleção dos artistas dos meios, ditos, popu-
lares é o fato de estarem vivos e em atuação. Isto se deve à carência de referências 
bibliográficas e documentais disponíveis sobre eles. Desse modo, os próprios atores 
da xilogravura são concebidos como referências. A partir de depoimentos, configu-
ram-se os dados sobre a xilogravura no universo popular, bem como sobre seus au-
tores – história, modos de viver e pensar, procedimentos técnicos, mercado, aspec-
tos expressivos e simbólicos. Optamos, assim, por trabalhar com uma abordagem 
subjetiva, onde os dados são obtidos a partir da livre expressão do informante. No 
levantamento dos dados, consideramos importante a atenção aos seguintes pontos, 
inseridos em cinco áreas temáticas que se relacionam aos problemas e objetivos da 
pesquisa. São elas: 1) história pessoal (a, b, c); 2) aspectos sócio-histórico-culturais 
(d, e, f); 3) aspectos artísticos (g, h); 4) relação cultura popular / cultura erudita (i, j); 
5) aspectos mercadológicos (k, l, m, n). 
a) a história de vida; 
b) a história artística – trajetória, formação, apoios / patrocínios, áreas de 
atuação;  
c) a relação com o seu meio cultural;  
d) manutenção de costumes e tradições;  
e) a relação com a Literatura de Cordel; 
                                                          
1 Optamos, neste estudo, por apontar a existência de uma segmentação cultural na produção artística 
brasileira, assim como apresentar seus atores nos seus distintos locais sociais de formação e atua-
ção. Isto não implica, porém, em uma estratificação de suas obras, nem tampouco, em uma hierar-
quização valorativa. 
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f) origens – portuguesa, indígena, africana; 
g) procedimentos técnicos, tiragem, o uso da cor;  
h) repertório pessoal e simbólico, temática; 
i) a relação com o meio artístico erudito; 
j) a relação com o meio acadêmico;  
k) o mercado de arte;  
l) o seu consumidor;  
m) meios de subexistência;  
n) o espaço para a arte popular. 
É importante ressaltar que os tópicos assinalados representam um roteiro 
de suporte para assegurar a aquisição de dados que cumpram os objetivos do estu-
do. Porém, levamos em consideração a espontaneidade e informalidade na fala do 
informante, e a percepção de seus processos de criação poética. 
A coleta das imagens xilográficas utilizadas neste estudo é realizada a 
partir da obtenção de cópias digitalizadas de livros, catálogos de exposições e origi-
nais. Na atualidade, com a ampliação dos meios de comunicação digital, é possível 
o acesso a cópias de grande qualidade, disponíveis na rede mundial de computado-
res interligados. Apesar desse fato, consideramos primordial a observação e análise 
de obras originais. Esta etapa é cumprida através de visitas a exposições, reservas 
técnicas e/ou através da aquisição de originais.  A seleção das imagens segue crité-
rios que favorecem a elaboração de conexões entre as produções xilográficas e de 
seus ambientes de criação. Esses critérios podem ser relacionados à técnica, histó-
ria, temática, crenças, tradições, poéticas, questões políticas, sociais ou econômi-
cas, culturais. Além das xilogravuras dos artistas nacionais relacionados neste estu-
do, outras imagens compõem os corpora – imagens da arte europeia do passado, da 
arte popular ibérica, da produção gráfica utilitária, ilustrações de livros, fotografias 
diversas. 
Baseamos o método de organização dos corpora, do mapeamento de i-
magens xilográficas, textos, fotografias, nos princípios de circularidade cultural, dia-
logismo e polifonia. Eles estão relacionados à possibilidade de múltiplas combina-
ções na leitura de um texto. Essas conexões referem-se tanto ao processo de coleta 
de dados, quanto ao de análise. São elas que possibilitam a busca de respostas aos 
problemas levantados neste estudo. Permeiam o mundo das artes por sua possibili-
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dade de livre escolha, analogias e associações de ideias, em oposição às classifica-
ções hierárquicas das narrativas de temporalidades lineares. Possuem uma caracte-
rística rizomática, como um hipertexto, que permite a interligação entre pontos, de 
modo exploratório, com acesso ilimitado. A partir das características do hipertexto, 
Pierre Lévy (1995) afirma que: 
Os nós e as conexões de uma rede hipertextual são heterogêneos. 
Na memória serão encontradas imagens, sons, palavras, diversas 
sensações, modelos, etc., e as conexões serão lógicas, afetivas, etc. 
Na comunicação, as mensagens serão multimídias, multimodais; a-
nalógicas, digitais, etc. O processo sociotécnico colocará em jogo 
pessoas, grupos, artefatos, forças naturais de todos os tamanhos, 
com todos os tipos de associações que pudermos imaginar entre es-
tes elementos. (LÉVY, 1995, p. 15) 
Nesse estudo propomos, portanto, uma montagem dos dados coletados, 
em uma estrutura expositiva. Essa abordagem possibilita a criação de conexões de 
modo interligado e através de associações múltiplas, em busca de origens ances-
trais, identidades e imaginários compartilhados. Esses dados imagéticos apresen-
tam-se incorporados ao corpo do texto impresso dessa pesquisa e, também, encon-
tram-se disponíveis em meio digital, anexado ao volume impresso. 
A partir dos dados levantados e da análise das imagens selecionadas, 
buscamos discutir a contribuição simbólico-expressiva de criadores da xilogravura de 
arte no Brasil. Para cumprir o objetivo de levantar elementos para a reflexão acerca 
de influências ancestrais na produção artística nacional, esta investigação aborda 
pontos de vista da dimensão histórico-cultural, estética e imagética. Objetivamos, 
assim, a expansão de fronteiras através da ampliação do campo de abordagens e 
maior contextualização do objeto artístico como capital simbólico. Devido a isto, co-
mo ferramentas para a seleção e análise dos corpora, optamos por uma abordagem 
transdisciplinar, partindo das contribuições dos Estudos Culturais e Visuais. Esta 
perspectiva fornece as bases tanto para a seleção das imagens e construção de co-
nexões entre elas, como para a sua análise. Segundo Brea (2009), a contribuição 
dos Estudos Visuais para a compreensão crítica da imagem está no fato de perceber 
a visualidade como uma prática social, onde o acúmulo do capital simbólico, crenças 
e valores circulam e são compartilhados. De modo mais ou menos hegemônico, es-
sa visualidade depende de contextos, locais, sociedades e épocas, de ordenações 
simbólicas, discursos e conhecimentos. Reflete, ainda, interesses diversos – de gê-
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nero, etnia, classe social, diferenças culturais. O ato de ver é de extrema complexi-
dade e engloba processos mentais, textuais, imaginários, sensoriais, mnemônicos, 
midiáticos, dentre tantos outros.  
Tendo como foco os encontros culturais, a xilogravura em si pode ser 
considerada uma linguagem plástica democrática. Permeando seus diferentes usos, 
está presente em distintos espaços culturais por sua característica de obra múltipla e 
de função utilitária. Do mesmo modo, o uso da gravura no passado representa im-
portante meio de popularização de obras dos grandes mestres da pintura. Por meio 
da geração de cópias gravadas, uma produção, até então inacessível às camadas 
menos favorecidas economicamente, ganha espaço entre o povo comum. A partir do 
descrito, consideramos apropriado inserir a análise da produção xilográfica brasileira 
nos princípios de Circularidade Cultural, Dialogismo e Hibridismo Cultural, propostos 
por Mikhail Bakhtin e Peter Burke. Soma-se a isso o princípio de ancestralidade war-
gurguiana. Um povo compartilha histórias, origens, fronteiras e faz trocas. Esses en-
contros/desencontros compõem um imaginário vivido coletivamente e transformado 
segundo interesses ou necessidades regionais ou pessoais. 
A xilogravura introduzida no Brasil apresenta um caráter utilitário de ilus-
tração literária e comercial. É, portanto, de representação figurativa. Do mesmo mo-
do, as linguagens dos xilógrafos populares e dos iniciadores da gravura de arte na-
cional compartilham a prática da figuração. Com base nisto, optamos por utilizar co-
mo recorte para este estudo a abordagem de obras de caráter eminentemente figu-
rativo. Dentre os xilogravadores elencados temos Oswaldo Goeldi e Lívio Abramo, 
pioneiros na técnica expressiva da xilogravura no Brasil. Suas linguagens figurativas 
e a presença de elementos referentes à cultura brasileira – etnia, tradições, religião, 
a condição humana, paisagens e pertencimento na sociedade – são aspectos que 
sustentam a eleição desses artistas. Somam-se a eles, J. Borges e sua família, Eri-
valdo Ferreira e Abrão Batista, artistas do mundo das narrativas de cordel. Seus tra-
balhos, diferenciados por estilos pessoais individuais, têm origem na ilustração das 
capas dos folhetos de cordel. Retratam imagens de tradições regionais – a difícil vi-
da no campo, festas e costumes, a religiosidade popular representada por imagens 
de santos, procissões, figuras místicas e seres fantásticos pertencentes a mitologias 
e crendices. Discutem, ainda, situações veiculadas nos meios de comunicação de 
massa e nas altas classes sociais – personagens e situações da vida política e histó-
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rica, figuras ilustres, questões da atualidade, da ciência e da saúde (AMARANTE, 
1993). A fim de favorecer e aprofundar as conexões objetivadas, assim como cons-
truir significados, é pertinente, ainda, a inclusão de outros nomes do universo da xi-
logravura, como Adir Botelho, Marcelo Grassmann, Givanildo, J. Miguel, José da 
Costa Leite, Cosmo Braz Lemos e Gilvan Samico.  
A abordagem do historiador da Arte Aby Warburg (2013) constitui fonte de 
inspiração para o processo de seleção e análise dos corpora desta pesquisa. O pen-
samento de Warburg rompe fronteiras da análise visual baseada unicamente na 
construção formal da imagem e sua história cronológica. Sua investigação permeia 
todas as formas de representação expressiva, simbólica, histórica e cotidiana, ne-
gando a exclusão por classe ou função social.  O pesquisador, em seu atlas de ima-
gens sobre a vida póstuma de formas antigas, o Atlas Mnemosyne (Anexo A, fig. 
3.1.1. p.171), desenvolve uma metodologia de montagem, um inventário de ima-
gens, baseado no sentido de deslocamento. O processo ativo de produção de senti-
dos e conexões fundamenta-se em uma atitude de encadeamentos afetivos e intuiti-
vos para a compreensão essencial da imagem. Para ele, uma imagem é sempre o 
resultado de uma montagem de espaços e tempos ancestrais heterogêneos.  
Aquilo que chamamos de ato artístico não passa [...] de uma manipu-
lação tátil do objeto para que ele possa ser espelhado de modo plás-
tico ou pictórico. Esse ato artístico é equidistante tanto do modo típi-
co da imaginação de colher os objetos quanto daquele característico 
da contemplação conceitual. Tal duplicidade se constituiu, por um la-
do, como luta contra o caos – uma vez que a obra de arte escolhe e 
esclarece os contornos de cada objeto – e, por outro, como pretexto, 
a fim de que o espectador aceite o culto do ídolo que tem a sua fren-
te. Tal ambivalência é exatamente o que gera incômodo no homem 
espiritual, um incômodo que deveria constituir o objeto profícuo da 
ciência da cultura, isto é, de uma história psicológica por imagens 
que seja capaz de ilustrar a distância que se interpõe entre o impulso 
e a ação. [...] Com seus materiais visíveis, o atlas Mnemosyne pre-
tende justamente ilustrar esse processo que poderia ser definido co-
mo a tentativa de incorporar interiormente valores expressivos que 
existiam antes da finalidade de representar a vida em movimento. 
(WARBURG, 1998, p. 125) 
Desse modo, a iconologia warburguiana desloca-se da visão linear de 
História da Arte para uma ampliação de sentidos, onde a história cultural, a memória 
e seus contextos temporais, somados a experiências emocionais, constroem uma 
trajetória de sentidos da imagem. Para o autor, a criação artística está no campo que 
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Freud classificaria como sublimação2 – o envolvimento em atividades espiritualmen-
te elevadas, aquelas que promoveriam um aumento do bem-estar e da qualidade de 
vida do indivíduo. No prefácio à edição de estudos de Warburg (1998), Bredekamp e 
Diers sinalizam as ideias do autor referentes a questões da cultura: 
Certa intencionalidade junta-se também às tentativas recentes dos 
cultural studies de abolir as cancelas entre alta cultura e cultura po-
pular, quando vistas no contexto da iconologia de cunho warburguia-
no. Já que esta nunca aceitou a divisão entre “high and low”, também 
nunca dependeu do furor iconoclástico.  As pranchas do atlas Mne-
mosyne escarnecem de qualquer método que tente separar a alta ar-
te e as imagens cotidianas, a história e a atualidade, ou ainda a arte 
europeia e a arte não europeia. (BREDEKAMP; DIERS, In: WAR-
BURG, 2013, p. XXI) 
A Iconologia dos Intervalos de Warburg, portanto, baseia-se na influência 
que as imagens exercem mutuamente. A partir de seu projeto de montagem as pul-
sões, permanências e energias ocultas emergem em manifestações de uma memó-
ria coletiva social. Esse processo de significação é intuitivo e segue as afinidades 
energéticas e espirituais de seu autor. Não prevê, assim, uma organização linear, 
cronológica ou temática, nem mesmo uma análise formalista, mas, ao contrário, poé-
tica. A manifestação artística, desse modo, configura-se como sintoma de uma épo-
ca, sob uma perspectiva antropológica, onde esferas culturais, temporais e geográfi-
cas distintas emergem como memória coletiva de uma raiz compartilhada. 
Neste estudo propomos, ainda, uma seleção, organização e análise de 
imagens, com base em procedimentos curatoriais. A história da curadoria, seus au-
tores e suas ações dão suporte a esta investigação. Hans Ulrich Obrist (2012; 2014) 
faz um amplo levantamento sobre o ofício da curadoria de arte e sua abrangência. 
Obrist traça um percurso da atuação do profissional e da história da expografia, des-
de as suas origens, até a atualidade. Relata que o trabalho do curador é fruto de ex-
periências práticas e experimentações. O autor considera, assim, que o levantamen-
                                                          
2 O conceito de sublimação, descrito por Freud em momentos distintos de sua obra, foi resgatado e 
sistematizado por Lacan. A sublimação é compreendida como um mecanismo psíquico relacionado à 
pulsão sexual. Diferente do recalque, sintomático nas neurozes, a sublimação direciona as energias 
sexuais para outros objetivos. Neste caso, a realização cultural volta-se para aspectos socialmente 
valorizados. Esse processo configura-se na substituição de um prazer real por outro imaginário ou 
simbólico, não sexual, porém igualmente satisfatório. Muda-se, assim, o foco da liberação de energias 
– da dessexualização da libido, para outra forma de prazer. Segundo Freud, a sublimação é o meca-
nismo que permite a realização de grandes feitos da história – artísticos, políticos, científicos. Está 
nas esferas do ato criativo. Não considera, porém, que todos os indivíduos possuem as mesmas apti-
dões para a sublimação e, ainda, que poucos avançam níveis avançados. (TOREZAN; BRITO, 2012). 
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to e a análise de procedimentos e exemplos bem sucedidos favorecem as ações do 
curador. 
Montar uma coleção é encontrar, adquirir, organizar e guardar itens, 
seja em uma sala, casa, biblioteca, museu ou galpão. É também, i-
nevitavelmente, uma maneira de pensar sobre o mundo: as cone-
xões e os princípios que produzem uma coleção contêm suposições, 
justaposições, descobertas, possibilidades experimentais e associa-
ções. A formação de coleções, pode-se dizer, é um método de pro-
duzir conhecimento. (OBRIST, 2014, p.55) 
Cauê Alves (2010, p. 51) afirma que a função primordial da curadoria é 
permitir que “cada trabalho pulse inteiramente numa exposição”. Ressalta, porém, 
que a nossa percepção é parcial e incompleta. É feita, portanto, sob um determinado 
ponto de vista, um enfoque definido. A proposta de uma curadoria é, assim, provisó-
ria e inacabada. Permite novas percepções e ações. É constituída a partir do objeto 
selecionado, mas também, daquele excluído. É fruto do confronto entre similaridades 
e contradições. Isto reflete a própria essência do objeto artístico – é inesgotável, par-
ticular e universal; possibilita “uma renovada e próxima experiência, um interminável 
recomeço”. 
A exposição é resultado de uma pesquisa e reflexão individual ou co-
letiva, ligada ao gosto sim, mas que leva em conta as relações e cor-
relações com a vida pública, que diz respeito a juízos ponderados e 
fundados em critérios que nunca antecedem os próprios trabalhos de 
arte, mas que são fornecidos por eles. (ALVES, 2010, p.45) 
O ângulo abordado pelo curador deve, ainda, levar em conta o tempo – 
histórico e cultural. Este aspecto é de grande relevância neste estudo devido à abor-
dagem de imagens e artistas de épocas, regiões e culturas distintas. Elas dialogam 
entre si e possibilitam a construção e articulação de amplos sentidos. Porém, é im-
portante levar em conta que: 
Nenhum trabalho de arte necessita de outro para que seja visto ou 
compreendido. É o curador [ou pesquisador] que necessita dos tra-
balhos para poder trabalhar, pensar e ver. Sem dúvida quando um 
trabalho está ao lado do outro, em nosso campo de visão, ou mesmo 
da memória, eles se comunicam e se contaminam, não apenas um 
doando sentido ao outro, mas permitindo o surgimento de sentidos 
pela aproximação deles. [...] mesmo que nenhum trabalho de arte 
dependa de outro, a justaposição de dois ou mais trabalhos pode 
promover articulações que isoladamente talvez eles não tivessem. 
(ALVES, 2010, p.55) 
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Fundamentada nessa proposta, a construção de sentidos neste estudo 
tem como base as imagens xilográficas e seus símbolos. Porém, articula, ainda, uma 
ampla gama de documentos levantados – depoimentos em vídeo ou impressos, fo-
tografias, textos literários, ilustrações de livros, poesias de cordel, artigos jornalísti-
cos, documentos históricos, imagens artísticas do passado. Essa diversidade de da-
dos constitui os elementos para a formulação de significados entre origens e culturas 
ancestrais compartilhadas, fronteiras transpostas, tempos e tradições refletidas, 
memórias vivenciadas. Uma procura dinâmica de elementos construtores de nossa 
identidade cultural, através de uma associação da dimensão histórica, cultural, esté-
tica e simbólica. A imagem, como representação, é uma ferramenta de expressão e 
comunicação. Como tal, possui elementos constitutivos, organização interna, pro-
cessos de elaboração, intenção, função e significados. De natureza dialógica, para 
compreendê-la, é necessário ter em conta o seu contexto de aparecimento, assim 
como a expectativa de seu receptor. Os Estudos Visuais são o suporte teórico que, 
aliados aos Estudos Culturais, contribuem para a sistematização de análise de ima-
gens mais ampla. Favorecem, portanto, a decifração de seus significados, sua lin-
guagem, seu conteúdo simbólico. 
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3 CONSIDERAÇÕES SOBRE CULTURA, IMAGEM E ARTE  
 
 
3.1 – Questões sobre Cultura 
 
 
3.1.1 – Delimitação de conceitos 
 
Tradicionalmente, as esferas da cultura e das artes permeiam os proces-
sos de consolidação do nosso país periférico como Nação autônoma. Portanto, con-
sideramos pertinente iniciar este estudo levantando, de modo mais amplo, reflexões 
traçadas por estudiosos sobre o termo cultura. A partir de variadas acepções produ-
zidas em diferentes lugares acadêmicos, ressaltamos as dificuldades em se estabe-
lecer uma unidade na abordagem e na definição do tema. Parafraseando o sociólo-
go Renato Ortiz (1980), é necessário retomar as fontes teóricas historicamente pro-
duzidas para compreender a cultura enquanto processo dialético. Cabe salientar que 
este processo dialético é de extrema relevância para esta pesquisa. Pautado nele, 
são tratados os percursos de encontros e trocas socioculturais discutidas na investi-
gação. 
O termo cultura tem origem no latim colere e relaciona-se com o cuidado 
com a terra e com o culto do espírito e da inteligência. Possui o sentido de criar, cui-
dar. Este significado sofre transformações a partir da dinâmica mutável do processo 
civilizatório e adquire novas abordagens. O estudo das tradições e costumes da hu-
manidade vem trazendo discussões e questionamentos acerca das delimitações de 
seu saber e fazer e de uma legitimação para essa produção cultural. Tentando dar 
conta das múltiplas dimensões atribuídas à cultura e seus espaços, surgem concep-
ções realizadas por autores pertencentes a distintas nacionalidades, disciplinas e 
correntes. É possível observar extensa produção de conceitos e teorias, muitas ve-
zes homólogas, outras divergentes. Algumas se detêm ao aspecto material e tecno-
lógico, ligados a certas formas de conhecimento (culinária, arquitetura, confecção de 
instrumentos musicais e de utensílios, medicina popular). Outras enfocam as produ-
ções artísticas imateriais (música, teatro, festas, literatura oral). Dentre as inúmeras 
considerações defendidas por estudiosos, ficam claros os antagonismos nas tentati-
vas de se estabelecer uma definição única de cultura. Ela está inserida na multiplici-
dade de identidades dos grupos sociais e na constituição de signos e ações dos di-
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ferentes modos de vida (aspectos materiais, espirituais, intelectuais, ideológicos, 
políticos, afetivos e simbólicos). Os estudos sociais e históricos comprovam que to-
das as estruturas estão sujeitas a transformações, mesmo que de forma muito lenta.  
A pluralidade de definições e objetos atribuídos ao conceito de cultura pode, ainda, 
adquirir abordagens distintas de acordo com interesses ideológicos e políticos de 
cada época. Assim, as conexões entre cultura e sociedade também permeiam rela-
ções de poder. 
Ortiz (1994), assim como o antropólogo americano Clifford Geertz (1989), 
descreve a esfera da cultura como pertencente a um sistema de símbolos e senti-
dos, pois o homem é um animal simbólico. Como tal, é capaz de apreender e rela-
cionar as coisas. O sociólogo afirma que a linguagem é determinante para a huma-
nidade como ferramenta para a representação e decodificação de seu universo. As-
sim sendo, não existe uma sociedade sem cultura.  Geertz categoriza a cultura como 
pública, pois o seu significado é público. Interpreta-a a partir da organização dos 
seus sentidos, dentro de um conjunto de ações e contextos sociais e suas inter-
relações – acontecimentos, comportamentos, instituições. O autor considera que o 
conceito de cultura  
é essencialmente semiótico. Acreditando, como Max Weber, que o 
homem é um animal amarrado a teias de significados que ele mesmo 
teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e sua análise; por-
tanto, não como uma ciência experimental em busca de leis, mas 
como uma ciência interpretativa à procura do significado. É justamen-
te uma explicação que eu procuro, ao construir expressões sociais 
enigmáticas na sua superfície. (GEERTZ, 1989, p.15) 
Em seu trabalho sobre o hibridismo na cultura, o historiador Peter Burke 
apresenta uma definição de cultura como sendo “atitudes, mentalidades e valores e 
suas expressões, concretizações ou simbolizações em artefatos, práticas e repre-
sentações” (BURKE, 2003, p.16-17). Tendo como referência a obra de Pierre Bour-
dieu, Ortiz (1980) afirma que o estudo da cultura com base na história passa pela 
análise da realidade social, que se estrutura pelas relações de poder em classes e 
camadas sociais. Têm-se no campo social, portanto, duas grandes subdivisões – os 
dominantes e os dominados. O movimento de relação entre elas dá-se pela reprodu-
ção social. Porém, observa-se que os fenômenos culturais dos dominados – perten-
centes à classe popular – não acontece apenas através dessa reprodução social, 
mas também enquanto contestação, em desordem simbólica. Pode-se sintetizar es-
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sa reflexão, compartilhando com Néstor Canclini (1983) a sua concepção baseada 
em um sistema social de caráter simbólico, porém em oposição à visão de conceitu-
ações idealistas, pautadas em crenças e valores. O autor afirma que o termo cultura 
“diz respeito a todas as práticas e instituições dedicadas à administração, renovação 
e reestruturação do sentido” (CANCLINI, 1983, p.29). A convergência entre diferen-
tes linhas de pensamento aponta para o caráter simbólico da cultura e por sua cons-
trução e decodificação coletivas.  
A questão cultura popular encontra-se, de modo semelhante, em terreno 
fértil em complexidade e heterogeneidade de teorias e ideologias. Seu conceito a-
dapta-se ou se opõe a conjunturas sociais e interesses políticos ou mercadológicos. 
“A cultura popular é uma categoria erudita”. Com essa afirmativa o historiador fran-
cês Roger Chartier (1995) inicia seu estudo revisitando concepções de cultura popu-
lar. Ao longo da história construída por intelectuais ocidentais, o autor revela que tais 
conceitos buscam “delimitar, caracterizar e nomear práticas que nunca são designa-
das pelos seus atores como pertencendo à cultura popular” (CHARTIER, 1995, p.1).  
Nesta perspectiva, cabe à categoria erudita descrever e categorizar as condutas e 
produções daqueles que se encontram fora do círculo letrado. É válido ressaltar, a-
inda, o aspecto observado por Pierre Bourdieu (1996) que se reporta ao caráter ne-
gativo atribuído historicamente ao termo popular, salvo em casos em que o interlocu-
tor almeje angariar lucros ao defender as causas do povo. O autor reforça o seu po-
sicionamento a partir do levantamento dos significados presentes nos dicionários 
franceses alusivos a locuções de popular - relacionados à negatividade, à exclusão 
e ao não convencional. Assim como Chartier, Bourdieu atribui à produção erudita a 
noção de meios populares, expressão de caráter indeterminado e mitificado, passí-
vel de manipulação para “ajustá-la aos seus interesses, preconceitos ou fantasmas 
sociais” (BOURDIEU, 1996, p.17). A amplitude dessa conceituação acarreta uma 
rede de representações confusas ao categorizar o quê e quem viria a desempenhar 
o papel central da questão popular – O local? O regional? O puro? O autêntico? O 
camponês? Em oposição ao popular, a noção de cultura é atribuída ao indivíduo le-
trado, aquele que tem conhecimento adquirido nos meios acadêmicos. Segundo An-
tonio Augusto Arantes (1990, p.10), “’ser culto’ é uma condição que engloba vários 
atributos: ter razão, ter bom gosto ou, numa palavra, como diz o nosso dicionário, 
‘saber, ter conhecimento, estar informado’” (ARANTES, 1990, p.10). Esta visão é 
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reforçada especialmente no mundo capitalista industrial, estratificado em classes 
sociais. Aqui, a distinção e a valorização entre o trabalho intelectual e a mão de obra 
são marcadamente perceptíveis. “Essa dissociação entre ‘fazer e saber’, embora a 
rigor falsa, é básica para a manutenção das classes sociais, pois ela justifica que 
uns tenham poder sobre o labor dos outros” (ARANTES, 1990, p.14). 
Até meados da era medieval, as distâncias entre o meio popular e as 
classes superiores não são tão marcantes. A cultura tradicional é compartilhada so-
cialmente. Contudo, essa aproximação revela-se desigual. A aristocracia participa 
dos costumes do povo – crenças religiosas, superstições, jogos, gosto pelos roman-
ces e baladas. A recíproca, porém, não é verdadeira. As distâncias começam a con-
figurar-se, no Ocidente, a partir do século XVI, com o movimento das Igrejas Católica 
e Protestante de submissão da alma – que promove a catequese, a perseguição dos 
hereges populares pela Santa Inquisição, pela caça à feitiçaria, para purificar a alma 
e mudar valores e atitudes. Soma-se a isso, a preocupação por parte das autorida-
des em relação às práticas populares de contestação, protesto e sátira, como o fute-
bol e o carnaval. Peter Burke (1989) nomeia esse movimento de “Reforma da Cultu-
ra Popular”. Do mesmo modo, a centralização do Estado, a unificação da língua na-
cional – e a luta contra os dialetos – e o surgimento das classes sociais vão contribu-
ir para esse distanciamento. 
A cultura popular começa a ser objeto de pesquisa entre o final do século 
XVIII e o início do XIX, quando, com a industrialização, faz-se notar maior diversifi-
cação de manifestações culturais na sociedade e, ao mesmo tempo, um distancia-
mento entre as mesmas. Intelectuais europeus voltam-se aos tempos Antigo e Mo-
derno, interessados pela produção cultural do povo (literatura, usos, canções, festas, 
superstições, baladas, provérbios, monumentos e ruínas). Inicia, assim, a prática do 
colecionismo impulsionada pela curiosidade, primeiramente mais pelo antigo do que 
pelo próprio povo. Tal interesse está voltado para o caráter de exotismo das práticas 
de um grupo simples, instintivo, natural e analfabeto. Com o tempo, a cultura popular 
passa a figurar como solução contra a ameaça de corrupção dos costumes pela mo-
derna sociedade industrial (BURKE, 1989). Nesse cenário, surgem os clubes de an-
tiquários, cujos membros são pertencentes à classe média. Estas instituições disse-
minam-se por todo o continente europeu. O seu interesse pela compilação das mani-
festações da língua e dos costumes da vida popular configura os primeiros impulsos 
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de sistematização da cultura popular. É entre os colecionadores ingleses, atraídos 
pelas antiguidades populares ou literatura popular, que surge o termo folclore (com 
origem no saxão Folk e Lore – sabedoria do povo), criado por William John Thoms. 
Ortiz (1992) destaca dois grupos intelectuais como fundamentais contribuidores para 
a compreensão do universo da cultura popular – os românticos e os folcloristas. Es-
ses estudiosos são opositores às mudanças introduzidas pela modernidade e indus-
trialização. Buscam uma ideia de preservação da verdade de uma cultura, segundo 
eles, ameaçada. Os “românticos são os responsáveis pela fabricação de um popular 
ingênuo, anônimo, espelho da alma nacional; os folcloristas são seus continuadores, 
buscando no Positivismo emergente um modelo para interpretá-lo” (ORTIZ, 1992, 
p.7).   
A industrialização e a modernização propiciam nova ideia de circulação e 
integração – favorecidas pelos avanços nos meios de transporte e comunicação. 
Este é o cenário de afirmação das grandes nações – da formação dos Estados Na-
cionais – e da supremacia do Mundo Ocidental. A estas nações centrais, encontram-
se, em oposição, outras nações periféricas. Com a Revolução Industrial inicia-se, 
também, um processo de desenraizamento. A Nação cumpre, desse modo, o papel 
de reenraizar o indivíduo, a fim de que todos compartilhem a mesma língua, em bus-
ca de uma identidade nacional. A esfera da cultura aparece, assim, como elemento 
de totalidade, de coesão nacional. O termo cultura popular surge, então, vinculado 
às necessidades da Nação, que busca a homogeneização das unidades culturais 
existentes, consolidando-as nessa nova estrutura nacional. Por outro lado, a cultura 
popular configura-se como elemento de resistência ao processo de unificação na-
cional. “Resistência pressupõe, aqui, diferença: história interna específica; ritmo pró-
prio; modo peculiar de existir no tempo histórico e no tempo subjetivo” (BOSI, 2000, 
p.10). Cabe observar, portanto, o modo como se dá a complexa relação entre os 
diferentes locais culturais – entre as formas impostas e as identidades afirmadas. 
Canclini (2000) ressalta que, a partir de vertentes do pensamento gramsciano, pro-
clamam-se a autonomia e a resistência das classes populares. Muitas investigações 
convertem-se em um registro seletivo dos atos através dos quais os setores popula-
res dão continuidade a suas tradições, em oposição à ideologia e à política hegemô-
nicas. Segundo suas visões de mundo, as classes “dominadas” utilizam e transfor-
mam elementos de acordo com suas necessidades e preferências, de modo consci-
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ente e inconsciente. Apesar da crença de que os meios de comunicação de massa 
sejam os responsáveis pela morte de uma cultura tradicional festiva, comunitária e 
plural, pautada na oralidade, na liberdade e na criatividade, a cultura popular resiste. 
As formas de expressar-se e afirmar-se certamente sofrem mutações. Porém, os 
vínculos tradicionais, as peculiaridades e identidades próprias ao meio, opostas à 
cultura letrada dominante, mantém sua resistência para a permanência. Para isso, 
as classes subalternas fazem uso até mesmo dos próprios meios que contribuem 
para a sua aniquilação. Chartier afirma que: 
...o verdadeiro problema não é tanto datar seu desaparecimento [da 
cultura popular], supostamente irremediável, e sim considerar, para 
cada época, como se elaboram as relações complexas entre formas 
impostas, mais ou menos constrangedoras e imperativas, e identida-
des afirmadas, mais ou menos desenvolvidas e reprimidas... Nem a 
cultura de massa do nosso tempo, nem a cultura imposta pelos anti-
gos poderes foram capazes de reduzir as identidades singulares ou 
as práticas enraizadas que lhe resistiam. (CHARTIER, 1995, p.4) 
Segundo Arantes (1990), o que define o fazer das camadas populares é o 
fato de elas não serem detentoras dos meios de produção dentro do capitalismo, 
nem terem acesso aos bens coletivos. Essa cultura, baseada na oralidade, convive e 
reage a partir dos variados projetos de dominação existentes na sociedade.  
Com base na multiplicidade e contradição das concepções existentes, 
Chartier (1995) propõe uma redução de perspectivas atribuídas historicamente à 
cultura popular a dois grandes modelos de descrição e interpretação. Reforça, con-
tudo, o seu caráter antagônico e o risco de cristalização da ideia de hierarquização 
do mundo social. O primeiro modelo refere-se à cultura como autônoma e o seu sis-
tema simbólico é construído alheio à cultura hegemônica letrada. De forma indepen-
dente, produz o seu mundo próprio, à parte. O segundo baseia-se na hierarquia so-
cial. Ressalta as relações de dominação presentes na organização do mundo social. 
Aqui, são enfatizadas as dependências e carências de uma cultura distante daquela 
da elite. 
Diante do cenário descrito, é nítido o processo de alternância entre a valo-
rização e o desgaste no uso do termo cultura popular. Tais inconsistências descre-
vem os desafios encontrados em teorias e políticas dedicadas a esse tema: 
A la noción de cultura popular le ha ocurrido como a otras nociones 
de las ciencias sociales. Comenzó apareciendo con minúscula y tuvo 
dificultades para que se la reconociera en el saber académico; luego 
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se la exaltó e idealizó al punto de escribirla con mayúscula; finalmen-
te, de tanto usarla, su significado se volvió errático y acabamos es-
cribiéndola entre comillas. (CANCLINI, 2000, p.3) 
Canclini questiona o rigor e o uso do termo cultura popular produzido no 
discurso de grupos sociais heterogêneos – políticos, folcloristas e acadêmicos – na 
Sociologia, na Antropologia e nos estudos da Comunicação. O autor afirma que o 
popular não se configura como uma essência, descrita no fundamentalismo folclórico 
e no populismo político, nem como uma referência social estável sobre as quais 
possam ser desenvolvidas metodologias certeiras. Mais do que um conceito científi-
co, configura-se como uma encenação teatral a ser exibida pelos antropólogos em 
museus, pelos comunicólogos nos meios massivos de comunicação, ou por políticos 
e dirigentes para dar legitimidade a seus partidos. Por isso, faz-se necessário um 
exame sobre o modo com que essa fissura retórica se manifesta nos campos das 
disputas e negociações pelo sentido social. Enfatiza, ainda, que um dos problemas 
presentes nos estudos culturais é a pouca atenção dada às relações sociais que 
permeiam toda a produção da matéria. Destaca que o popular encontra-se de ma-
neira mais significativa nas práticas sociais e não nos objetos produzidos. Procura 
evidenciar, desse modo, os aspectos ideológicos. 
Consideramos válido ressaltar que, quando são discutidos temas relacio-
nados à cultura, a classes sociais, à história, às artes, aspectos ideológicos são fre-
quentemente mencionados. O que ocorre, porém, é que o conceito de ideologia en-
contra-se, igualmente, em terreno tortuoso. Construído através da história e perten-
cente ao campo das ideias, seus significados possuem extensa abrangência de con-
veniências e antagonismos. Adquirem, ainda, aspectos ora positivos, ora pejorativos; 
pertencentes a esferas ilusórias, ou de percepção da realidade; de identidades e 
crenças pessoais sistemáticas, ou de caráter político; irracional, ou racional; subjeti-
va ou objetiva. Segundo Terry Eagleton (1997), o termo ideologia: 
Parece fazer referência não somente a sistemas de crença, mas a 
questões de poder. [...] Talvez a resposta mais comum seja afirmar 
que ideologia tem a ver com legitimar o poder de uma classe ou gru-
po socialmente dominante. [E, ainda], um poder dominante pode legi-
timar-se promovendo crenças e valores compatíveis com ele, natura-
lizando e universalizando tais crenças de modo a torná-las óbvias e 
aparentemente inevitáveis; denegrindo ideias que possam desafiá-lo; 
excluindo formas rivais de pensamentos, mediante talvez alguma ló-
gica não declarada mas sistemática; e obscurecendo a realidade so-
cial de modo a favorecê-lo. Tal “mistificação”, como é comumente 
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conhecida, com frequência assume a forma de camuflagem ou re-
pressão dos conflitos sociais, da qual se origina o conceito de ideolo-
gia como uma resolução imaginária de contradições reais. (EAGLE-
TON, 1997, p.18-19)  
O autor reflete, porém, que algumas dessas características podem não 
ser verdadeiras, como a obrigatoriedade de associação a um poder político domi-
nante, ou de serem opressivas e legitimadoras. Observa, porém, que em um dado 
momento, ou sob certa circunstância, o discurso ideológico pode adquirir uma ver-
dade em seu contexto ou, então, falsas suposições. Sua avaliação, neste caso, en-
volve argumentações de juízo moral. Eagleton considera necessário, portanto, uma 
avaliação do discurso a fim de assinalar o que realmente se constitui como ideológi-
co, dentro do seu contexto de pertencimento – quem fala, com quem fala, o que fala 
e para quê. “Para terem êxito, as ideologias devem ser mais do que ilusões impostas 
e, a despeito de todas as suas inconsistências, devem comunicar a seus sujeitos 
uma versão da realidade social que seja real e reconhecível o bastante para não ser 
rejeitada” (EAGLETON, 1997, p.27). 
 
 
3.1.2 – Circulação entre culturas 
 
De maneira mais abrangente, é possível considerar as manifestações cul-
turais a partir do conceito de circularidade cultural. O termo é proposto pelo pensa-
dor russo Mikhail Bakhtin (1987) em sua pesquisa a respeito do diálogo existente 
entre as culturas medieval e renascentista oficiais, eruditas (Estado e Igreja), e a 
popular. Esta última é representada, principalmente, através do riso nas festas popu-
lares, momentos de permissividade. Nesses eventos, excessos como bebedeiras e 
glutonarias são liberados, hierarquias invertidas e instituições são subvertidas, víti-
mas de protestos e caricaturas. Em seu trabalho, Bakhtin situa François Rabelais 
como o escritor da literatura mundial mais democrático do século XVI, embora me-
nos conhecido do que Shakespeare ou Cervantes. Rabelais bebe nas fontes da lite-
ratura cômica popular, utilizando seu repertório para a construção carnavalesca de 
mundo, alegre, festivo e liberal. Através de um realismo grotesco, da loucura, do ri-
dículo, das enfermidades, das paixões, faz sua caracterização exagerada da reali-
dade, retirada do sentido político de resistência aos massacres cotidianos. Estão 
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presentes, também, os crimes, os vícios da humanidade, o desejo de satisfação das 
necessidades naturais e da vida sexual. Sua obra, de caráter erudito, está impreg-
nada de múltiplos elementos populares da Idade Média e do Renascimento – ritos, 
festas, obras cômicas orais ou escritas, vocabulário familiar e grosseiro. É um rela-
cionamento composto de influências recíprocas, de baixo para cima e de cima para 
baixo. Carlo Ginzburg (1987), assim como Bakhtin, discute o conceito de circularida-
de cultural ao relatar o processo contra o moleiro Menocchio, acusado de heresia 
pelo Santo Ofício, durante o período da Contrarreforma católica. A denúncia que re-
cai sobre ele origina-se de seus discursos contra a hierarquia eclesiástica, em sua 
particular forma de interpretar as Sagradas Escrituras e em suas sofisticadas teori-
zações religiosas. São influenciados pelos conceitos heréticos contemporâneos, 
mesclados por uma persistência característica de uma religiosidade camponesa. 
Suas crenças são construídas a partir da maneira singular de reelaborar os conteú-
dos dos livros aos quais tem acesso, bem como por sua tradição cultural oral. Cons-
tata-se, assim, mais uma vez, o caminho compartilhado pelas culturas popular e e-
rudita, bem como seu entrecruzamento. De modo similar, ao discutir a cultura popu-
lar no Renascimento italiano, o historiador Peter Burke (1989) ressalta que não se 
pode acreditar em homogeneidade na sociedade da época. É necessário considerar 
o caráter da heterogeneidade e das variações regionais presentes na Itália da épo-
ca. A Veneza do século XVI, por exemplo, consiste em um universo povoado por 
diferentes grupos étnicos, resultante de ondas de imigração acontecidas na época.  
Convivem, assim, diferentes línguas (um dialeto italiano – o veneziano, o grego, o 
turco, o alemão, o croata), diferentes culturas (a do artesão, a do camponês criador 
de animais, a do camponês agricultor), gêneros diferentes – o feminino e o masculi-
no.   
Ainda com referência a trocas culturais, no âmbito da História da Arte, Aby 
Warburg (2013) estuda a permanência de elementos da vida passada do homem, 
em suas manifestações artísticas e culturais. O autor propõe um novo sentido para a 
ideia de temporalidade histórica e que permeia o sentido de sobrevivência. Neste 
caso, a cultura é entendida como processo de transmissão, recepção e polarização. 
Para ele, pulsões afetivas do passado ressurgem como expressão artística, em uma 
memória coletiva e histórica, revivendo esse passado de modo anacrônico. Mudan-
ças do presente, aparentemente, estão sempre relacionadas à herança do passado, 
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mesmo como reflexão, revisão ou re-interpretação – como solução de contradições 
antepassadas. Desse modo, Warburg concentra seus estudos nos aspectos simbóli-
cos e na existência de uma memória social.  
O símbolo e a imagem têm, segundo Warburg, igual função que, pa-
ra Semon, é a do engrama no sistema nervoso central do indivíduo: 
neles se cristalizam carga energética e experiência emotiva que so-
brevêm como herança transmitida pela memória social e que, como a 
eletricidade condensada em uma garrafa de Leyden, se tornam efeti-
vas ao contato da “vontade seletiva” de uma época determinada. (A-
GAMBEN, 2015, p.118) 
Transpondo a questão das trocas culturais para a atualidade, o processo 
de encontros3 nos coloca diante de diferentes línguas e modos de vida das mais re-
motas regiões do planeta. Burke (2003), em sua obra Hibridismo Cultural tece uma 
discussão acerca da globalização cultural. Reflete sobre como os processos de tro-
cas culturais envolvem encontros, contatos, interações e a consequente hibridização 
da cultura em amplas esferas – econômica, social, política, filosófica, religiosa, lin-
guística, artística, étnica. Afirma, ainda, que “devemos ver as formas híbridas como o 
resultado de encontros múltiplos e não como o resultado de um único encontro, quer 
encontros sucessivos adicionem novos elementos à mistura quer reforcem antigos 
elementos” (BURKE, 2003, p.31). O processo de hibridização inclui a possibilidade 
de perda de tradições e raízes, como no caso, por exemplo, da grande velocidade 
nas trocas culturais da atual era da globalização. De modo similar, Canclini (2006) 
descreve a modernidade como sinônimo de pluralidade. Tece uma reflexão sobre os 
agentes sociais envolvidos na construção dos produtos culturais e as suas relações 
binárias – hegemônicos/subalternos, tradicional/moderno, culto/popular. Concentra o 
seu foco na América Latina onde, acredita, ainda hoje permanecem as tradições e a 
modernidade ainda não se completou. É uma região que reflete longa história de 
construção de cultura híbrida e relações interculturais. A partir do embate entre os 
setores tradicionais e os setores modernos da sociedade, alguns grupos veem nas 
culturas populares locais uma última reserva de certas tradições para serem utiliza-
das como resistência à globalização. Canclini (2000) considera que reavivar nacio-
nalismos, regionalismos e etnocentrismos tende a reduzir o caráter histórico de 
construção e afirmação de identidades a simples exaltação de tradições locais. Para 
                                                          
3 Encontros são favorecidos pelo desenvolvimento das novas tecnologias de comunicação, dos meios 
de transporte e a necessidade capitalista de estreitamento das relações sócio-político-econômicas. 
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tais setores – a cujas ações o historiador denomina Fundamentalismo Bélico – a i-
dentidade não é algo que se possa negociar, se defende e se afirma. 
Um novo desafio para os estudos culturais na atualidade consiste em 
entender como as modalidades locais de sociedades distintas se in-
fluenciam e combinam; de que modo os patrimônios simbólicos tradi-
cionais resistem e convivem nos mercados internacionais, onde os 
bens são produzidos industrialmente e se difundem massivamente. 
(CANCLINI, 2000) 
Outro conceito relevante para este estudo, relacionado ao encontro entre 
culturas, é o Dialogismo. Em sua Teoria do Diálogo, Bakhtin (1997) analisa a lingua-
gem com base nos discursos cotidianos, institucionais, artísticos, filosóficos e cientí-
ficos. O autor considera a linguagem como um processo de interação constante, 
mediado pelo diálogo – entre os locutores (os emissores) e os interlocutores (os re-
ceptores). Neste sistema de comunicação, somente existe compreensão quando o 
enunciado está inserido em um contexto social, histórico, cultural e ideológico. O 
diálogo é constituído quando existe um território comum entre locutor e interlocutor.  
E ainda, realiza-se em um tempo e local específicos. Do mesmo modo, sofre muta-
ções, pois depende do contexto no qual ocorre. A relação dialógica dá-se quando 
ambos – o locutor e o interlocutor – encontram-se em condições de igualdade no 
meio social, integrados por intermédio da linguagem. Aqui, o verbal e o não verbal 
constituem e influenciam o enunciado. A significação, a realização do sentido, é al-
cançada apenas quando existe interação entre os sujeitos. Bakhtin afirma que:  
Um enunciado concreto é um elo na cadeia da comunicação verbal 
de uma dada esfera. As fronteiras desse enunciado determinam-se 
pela alternância dos sujeitos falantes. Os enunciados não são indife-
rentes uns aos outros nem são auto-suficientes; conhecem-se uns 
aos outros, refletem-se mutuamente. São precisamente esses refle-
xos recíprocos que lhes determinam o caráter. O enunciado está re-
pleto dos ecos e lembranças de outros enunciados, aos quais está 
vinculado no interior de uma esfera comum da comunicação verbal. 
(BAKHTIN, 1997, p.316) 
Com referência a obras de construção complexa, como a artística e a ci-
entífica, o autor destaca que, apesar de suas especificidades, elas também compar-
tilham o papel de unidade de comunicação verbal. São constituídas, portanto, de 
relações dialéticas que buscam uma atitude responsiva de seu interlocutor. 
As obras de construção complexa e as obras especializadas perten-
centes aos vários gêneros das ciências e das artes, apesar de tudo o 
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que as distingue da réplica do diálogo, são, por sua natureza, unida-
des da comunicação verbal: são identicamente delimitadas pela al-
ternância dos sujeitos falantes e as fronteiras, mesmo guardando sua 
nitidez externa, adquirem uma característica interna particular pelo 
fato de que o sujeito falante – o autor da obra – manifesta sua indivi-
dualidade, sua visão de mundo, em cada um dos elementos estilísti-
cos do desígnio que presidia à sua obra. 
[...] 
A obra, assim como a réplica do diálogo, visa a resposta do outro 
(dos outros), uma compreensão responsiva ativa, e para tanto adota 
todas as espécies de formas: busca exercer uma influência didática 
sobre o leitor, convencê-lo, suscitar sua apreciação crítica, influir so-
bre êmulos e continuadores, etc. (BAKHTIN, 1997, p.298) 
Finalmente, cabe mencionar o conceito de Polifonia, onde o princípio dia-
lógico é marcado por vozes variadas, polêmicas. Neste caso, não há uma voz domi-
nante, mas vozes sociais diferentes, com pontos de vista marcadamente distintos, 
contraditórios. As experiências individuais de um sujeito estão impregnadas de suas 
vivências temporais, familiares, sociais. O seu repertório é construído através de su-
as experiências educacionais, literárias, midiáticas, ideológicas, históricas e herda-
das pela tradição. 
[...] a experiência verbal individual do homem toma forma e evolui 
sob o efeito da interação contínua e permanente com os enunciados 
individuais do outro. É uma experiência que se pode, em certa medi-
da, definir como um processo de assimilação, mais ou menos criati-
vo, das palavras do outro (e não das palavras da língua). Nossa fala, 
isto é, nossos enunciados (que incluem as obras literárias), estão re-
pletos de palavras dos outros, caracterizadas, em graus variáveis, 
pela alteridade ou pela assimilação, caracterizadas, também em 
graus variáveis, por um emprego consciente e decalcado. As pala-
vras dos outros introduzem sua própria expressividade, seu tom valo-
rativo, que assimilamos, reestruturamos, modificamos. (BAKHTIN, 
1997, p.314) 
 
 
3.1.3 – A questão da cultura no Brasil 
 
A formação da identidade nacional brasileira remete a aspectos que per-
passam as relações colonizador/colonizado, dominante/dominado, central/periférico, 
autóctone/estrangeiro, política/cultura. A questão do Brasil, assim como da América 
Latina como um todo e dos países colonizados, constitui-se na construção da mo-
dernidade e de uma identidade nacional e, ainda, da existência de uma tensão dian-
te do estrangeiro. Em oposição à ideia de reprodução de padrões impostos pelas 
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grandes metrópoles, o país busca sair de sua posição de dominado através da con-
traposição ao que lhe é externo. A noção de brasilidade permeia aspectos intima-
mente conectados à política e relações de poder, a modos de ver de grupos sociais 
e à consolidação do Estado brasileiro. 
No tocante ao conceito de identidade, Ulpiano Bezerra de Meneses 
(2000) afirma que é necessário o desenvolvimento de uma consciência histórica, 
pois as tradições pertencem a um universo social, coletivo, portanto, são obras da 
ação humana e não da natureza. Considera, ainda, que o processo de construção 
da identidade consiste em construções de imagens. Cabe à memória o papel de 
“instrumento biológico-cultural de identidade, conservação, desenvolvimento, que 
torna legível o fluxo de acontecimentos” (MENESES, 2000, p.185). 
O conceito de identidade implica semelhança a si próprio, formulada 
como condição de vida psíquica e social. [...] Está muito mais próxi-
mo dos processos de re-conhecimento do que de conhecimento. 
[...] A identidade, quer pessoal, quer social, é sempre socialmente a-
tribuída, socialmente mantida e também só se transforma socialmen-
te [...] Isto é, não se pode ser humano por si, por representação pró-
pria: os valores, significações, papéis que me atribuo necessitam de 
legitimidade social. (MENESES, 2000, p.182) 
Ortiz, em seu trabalho Cultura brasileira e identidade nacional (1994), nar-
ra os caminhos dos estudos culturais em nosso país. Afirma que o interesse pela 
cultura popular e as investigações sobre o folclore no Brasil iniciam tardiamente, a 
partir da segunda metade do século XIX. Nesse momento, a busca da identidade 
nacional é impulsionada pela inserção, ainda tímida, de nosso país periférico no sis-
tema capitalista internacional. As primeiras questões relevantes para a construção 
da identidade brasileira estão ligadas a aspectos raciais e evolucionistas. Reforçam, 
assim, o caráter da miscigenação, ressaltando a crença de inferioridade biológica do 
mestiço brasileiro, fruto do cruzamento de raças desiguais – e sua consequente apa-
tia, imprevidência, inconsistência, desequilíbrio moral  e intelectual.  
O movimento romântico no Brasil, tal como na Europa do século XVIII, 
busca nas produções populares o representante mais legítimo da nacionalidade bra-
sileira. As primeiras décadas do século XX testemunham intensa produção intelectu-
al e um surto de industrialização, transformando profundamente as relações sociais 
no país. Nesse contexto, os estudos de Gilberto Freyre promovem o deslocamento 
do conceito de raça para o de cultura, transformando a negatividade do mestiço em 
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positividade e consagrando-o como ente nacional. Essa ideia vai ao encontro dos 
anseios do governo de Getúlio Vargas de construção de um ideal de homem brasilei-
ro. A cultura nacional, representada por elementos tradicionais – o samba, a mulata, 
o carnaval – passa, portanto, a ser importante lócus de interferência do Estado. Os 
meios de comunicação vão solidificar esse conceito de identidade nacional. O Esta-
do Novo é marcado, porém, pela ambiguidade do conceito de popular. Por um lado o 
povo é positivo, espontâneo, autêntico e público, refletindo a alma nacional. Por ou-
tro, é analfabeto, inconsciente e deseducado, dependente do estado para instruí-lo. 
A partir de 1950, surge novo ciclo econômico e político. Deste movimento, 
acarretam ações para a supressão do atraso desenvolvimentista e para a consolida-
ção de uma burguesia nacional e de intelectuais. A questão sobre a identidade na-
cional é presença constante nas discussões sobre a construção da nação brasileira. 
Porém, é no período de instauração das grandes redes de comunicação que emerge 
a criação de um mercado de bens simbólicos e de um imaginário popular. A reinter-
pretação da cultura popular e os atores do mundo artístico brasileiro assumem, as-
sim, importante papel na reflexão e construção da identidade nacional. 
 
 
3.1.4 – As Artes Plásticas na construção da identidade brasileira 
 
[...] a arte não morrerá porque em arte não há progresso. Nem, a ri-
gor, decadência. Mudam os meios de expressão, mudam os supor-
tes, os materiais e as técnicas empregadas pelo artista, as formas de 
apresentação e circulação das obras de arte, mas, essencialmente, a 
arte não muda. Desde os tempos pré-históricos é sempre uma ne-
cessidade vital para o homem e as nações. As questões da arte se-
rão as questões de sempre. 
Frederico Morais4  
 
A arte aparece no mundo humano como forma de organização, como 
transmutação mágica da vida. Um modo de transformar a experiência vivida em ob-
jeto de conhecimento, sendo um caso de entendimento intuitivo desse mundo e de 
convívio com o inexplicado. Criando símbolos e não cópias da natureza, o homem 
vive sempre a impotência de não possuir jamais uma verdade absoluta.   
                                                          
4 MORAIS,1998, p.17. 
42 
 
 
 
A arte possui o que se costuma chamar de fecundidade, ela tem a 
capacidade de dar origem, de propiciar algo que não previu, de insti-
gar o outro, o futuro, além de nos fazer rever o passado. Retomar o 
passado, seja por ruptura ou continuidade, se abrir para o que ainda 
virá, talvez fundando uma nova tradição, para ser retomada, de um 
modo jamais pensado, é algo próprio da arte. (ALVES, 2010, p.53) 
Partindo do balanço dos procedimentos e atividades artísticas, mais es-
pecificamente da arte do século XX, verifica-se uma produção originada, de maneira 
genérica, pela ruptura com o naturalismo, iniciada no século anterior. Naturalismo, 
este, que marcou profundamente toda a arte ocidental desde a Grécia Antiga, imor-
talizado pelo Renascimento. Mantém, ainda, estreita relação com a ciência empírica 
que desponta à época e faz uso de todas as suas descobertas e elaborações em 
busca do ilusionismo visual. Assim, são incorporadas às artes a perspectiva científi-
ca, a teoria matemática das proporções, que possibilitam a criação da ilusão da ter-
ceira dimensão sobre uma superfície plana, as conquistas da astronomia, da botâni-
ca, da fisiologia e da anatomia. As Artes são vistas como um ramo do conhecimento, 
criação da inteligência, em busca de uma melhoria social e moral, aspirando ao ide-
al. Posteriormente, estes princípios são reduzidos a um sistema de procedimentos 
que dão origem ao Academicismo e que dominam o cenário artístico até o século 
XIX. Porém, uma revolução estética começa a despontar. A ruptura que se verifica 
nas artes plásticas nesse mesmo século, acontece simultaneamente à Revolução 
Industrial. Isto ocorre como fruto de uma série de profundas transformações no cam-
po da ciência e da técnica e promove um novo modo de concepção da realidade. O 
crescimento da civilização industrial impõe, especialmente nas cidades, uma nova 
forma de vida e outro cenário para o homem. Os meios mecânicos de reprodução da 
realidade (fotografia, cinema, tipografia) e de criação de novas formas de expressão 
determinam, sob muitos aspectos, o curso tomado pela pintura neste último século. 
Os elementos formais das artes plásticas começam, então, a desviar o eixo principal 
da representação para a expressão. É a independência da obra de arte que caracte-
riza a produção do século XX, tanto em relação à intenção do autor, quanto a valo-
res e propósitos. A partir do momento em que o ser da arte não é representar natu-
ralisticamente o mundo, nem promover ideais, é possível encontrar sua especificida-
de enquanto promotora da experiência artística. Ao lado disso, encontramos o repú-
dio à estética sistemática e certo ceticismo quanto às possibilidades de definição de 
beleza. Os artistas mudam o foco no assunto/tema para o pensar/fazer. Qualquer 
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assunto serve, ou mesmo nenhum assunto. Assim, a obra de arte adquire um estatu-
to próprio: ela não tem função de revelar aspectos da realidade exterior, pois é a 
própria realidade, diferente daquela do nosso cotidiano. É neste contexto que se 
multiplicam as experiências com materiais, suportes, cores, em busca de resultados 
inesperados (MORAIS, 1989). 
Historicamente, as esferas da cultura e das artes no Brasil encontram-se 
presentes nos processos de consolidação do nosso país periférico como Nação au-
tônoma – política e economicamente e com identidade própria. A identidade nacional 
é analisada por Darlene Sadlier (2016), sob a perspectiva do imaginário artístico, a 
partir da iconografia produzida, prioritariamente, pelos próprios brasileiros desde o 
período colonial – e a relação entre o imaginário local e estrangeiro. A pesquisadora, 
abrangendo o século XVI até a atualidade, lança mão de fontes primárias das artes, 
literatura e comunicação – cartografia, antigas xilogravuras e gravuras em cobre, 
assim como ilustrações de livros, arquitetura, pintura, filmes e radiodifusão. Sadlier 
considera que o processo identitário engloba “tudo o que contribui para a consciên-
cia individual de pertencer a uma nação” e, ainda, que é um processo “discursivo, 
como uma representação ou uma ideia aberta à discussão e que se altera com o 
tempo” (SADLIER, 2016, p. 14). O seu foco é o efeito ideológico manifesto nas artes 
e nos processos comunicativos e como refletem forças e conflitos políticos, religio-
sos, econômicos, fronteiras geográfico-territoriais, institucionais, sociais. Diante da 
riqueza do acervo iconográfico existente sobre nosso país, a autora destaca, a  
importância do Brasil como território do Novo Mundo, de vastas pro-
porções, farto em recursos naturais e inúmeros povos indígenas; sua 
importância como a nova residência de uma corte real transplantada 
da Europa, como uma sociedade burguesa que aspira à independên-
cia nacional e como uma nação moderna, de potencial aparentemen-
te infinito, que recebeu a denominação de “país do futuro” [...]. (SAD-
LIER, 2016, p. 15) 
Dentre os vários conceitos e conjunturas que influenciam a identidade de 
um povo, Sadlier enfatiza dois aspectos que permeiam, de modo constante, a cultura 
brasileira:  
O primeiro deles é o de raça, que se torna uma questão importante a 
partir do momento em que os colonizadores europeus entram em 
contato com as populações indígenas e que está por trás do reco-
nhecimento atual de que a nação é constituída por uma população 
multirracial, em grande parte negra. O segundo conceito é o da natu-
reza, nesse caso, a flora e a fauna locais, e seu valor como “recursos 
44 
 
 
 
naturais”. Desde o início do “descobrimento” do Brasil pelos euro-
peus, sua paisagem vasta e diversa tem sido vista alternadamente 
como um Éden exótico, como uma natureza selvagem e como uma 
fonte de matérias-primas valiosas. O contraste dessas visões do 
mundo natural evidencia-se hoje na velha questão da distribuição 
desigual da propriedade de terras e, especialmente, no conflito cres-
cente entre ecologia e comércio. Ambos os lados desse conflito ten-
dem a cultivar a técnica retórica do ufanismo, que exalta até ao exa-
gero os recursos naturais do Brasil. Apesar de ser em grande parte 
uma característica de textos de autores portugueses do século XVI, 
ansiosos por promover a colonização do país, o ufanismo continua a 
modular os escritos atuais sobre a nação. (SADLIER, 2016, p. 16-17)  
O acervo imagético produzido a partir do nosso processo colonizador re-
flete ideologias vigentes e cumpre papéis, ora sob o ponto de vista do poder hege-
mônico, ora como fruto de ações de resistência popular e conflitos. As primeiras re-
presentações do nosso território descrevem uma terra inóspita, povoada por desco-
nhecidos animais ferozes e por povos nativos inamistosos, canibais. Corroboram, 
desse modo, a abordagem agressiva da campanha colonial portuguesa. As imagens 
geradas durante a empreitada holandesa de Maurício de Nassau no Brasil, ao con-
trário, buscam encorajar a colonização de nosso território. Retratam, em geral, índios 
passivos, escravos felizes, comércio ativo, fauna e flora exuberantes.  
A imagem do índio brasileiro passa por inúmeras transformações e re-
valorizações em nossa história cultural. De povo dizimado, fugido para o interior do 
país, ganha status de símbolo nacional no período Romântico, pós-independência. 
Populariza-se, assim, a figura do bom selvagem descrito de modo épico na literatura 
de Gonçalves Dias e José de Alencar. Esse retrato ganha nova roupagem no movi-
mento modernista da arte, através da abordagem da mitologia e do imaginário indí-
gena. 
No final do século XIX, convivem, ainda, temáticas sobre o interior do 
Brasil, com suas exóticas fauna e flora e seus tipos regionais, como fazendeiros, 
tropeiros e bandidos. Com o movimento abolicionista, o negro, raramente presente 
na temática artística da época, passa a ser, através da figura do escravo sofredor, 
metáfora da nação ansiosa por libertar-se da monarquia imperial (SADLIER, 2016). 
Na República modernista, a Semana de Arte Moderna de 1922, realizada 
no Theatro Municipal de São Paulo, “foi a primeira manifestação organizada com 
objetivos muito claros: romper com a tradição e revelar as novas vertentes da estéti-
ca moderna, possibilitando a discussão da questão nacionalista e repensando, este-
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ticamente, o Brasil” (LUZ, p.82). Também Carlos Zílio (1982) aponta como marco 
para o início do Modernismo a Semana da Arte Moderna por seu empenho de ruptu-
ra com o Academicismo, pelo encontro de artistas reunidos em um propósito comum 
e pela repercussão social de sua ação. Não descarta, no entanto, a importância de 
Anita Malfatti, em 1917. Neste momento inaugura-se a Arte Moderna brasileira, ater-
rada no âmbito da cultura, reincorporada com o seu passado histórico. Dois anos 
mais tarde, em 1924, Tarsila do Amaral, acompanhada por Oswald de Andrade, in-
fluenciada pelas correntes modernistas que experimentara na Europa, encabeça o 
lançamento dos pilares de dois movimentos de reconhecida importância para a 
construção do Modernismo brasileiro – o Pau Brasil e o Antropofágico. Voltados para 
a busca de uma linguagem moderna e brasileira, o primeiro inspira-se na exuberân-
cia e diversidade da paisagem de nosso país. O segundo mergulha no imaginário 
mítico das tradições populares do Brasil.  
Mais uma vez, o índio ressurge como um símbolo nacional. Em vez 
do romântico “bom selvagem”, contudo, o poeta Oswald de Andrade 
convocou a figura antropofágica como parte de uma estratégia mo-
dernista anticolonialista: a cultura local engoliria (em vez de emular) 
as fontes estrangeiras para fortalecer o que seria endêmico da na-
ção. O desejo de “renovar” manifesta-se especialmente na pintura e 
na arquitetura, nas quais as formas estabelecidas deram lugar ao fu-
turismo, ao expressionismo, ao cubismo e a outros movimentos mo-
dernistas. Essa mudança radical nas artes e na arquitetura culminou 
anos depois na construção de Brasília, a capital futurista. O “novo jei-
to” também produziu a bossa-nova, uma música cool que se tornou 
moda e cujo impacto se fez sentir muito além do Brasil. (SADLIER, 
2016, p. 19) 
A cultura popular e sua criação artística ganham espaço nos meios aca-
dêmicos, configurando-se na genuína alma brasileira. Do mesmo modo, o movimen-
to expressionista também exerce forte influência no cenário artístico brasileiro, em 
especial pelas mãos de Oswaldo Goeldi que abre caminho para a consolidação da 
gravura de arte no país.  
O Expressionismo5 é inaugurado na Alemanha com o grupo Die Brücke [A 
Ponte], em 1905 e, posteriormente, com o Der Blaue Reiter [O Cavaleiro Azul], em 
1911. De corrente oposta ao Impressionismo, abandona a atitude sensitiva para ou-
tra, sujeita à vontade do artista. Engajado com questões históricas e sociais – e suas 
                                                          
5 Devido à forte influência do Expressionismo na gravura brasileira, considero necessária a inclusão 
de informações básicas sobre os princípios e a linguagem propostos por esse movimento artístico. 
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contradições – é, muitas vezes, agressivo. Mantém, no entanto, a abordagem direta 
do real, porém uma realidade criada. Sua temática está ligada ao cotidiano da vida, 
porém foca-se na crueza, no penoso, no feio e na pesquisa da ação artística, no tra-
balho, na técnica. “Sendo antes de tudo trabalho, a arte está ligada não à cultura 
especulativa ou intelectual das classes dirigentes, e sim à cultura prático-operacional 
das classes trabalhadoras” (ARGAN, 1992, p.228). Estando, o Expressionismo, rela-
cionado à racionalidade do trabalho mecânico, industrial, as artes gráficas ganham 
importância, em especial a xilogravura, técnica tradicional na cultura de ilustração 
alemã. Soma-se a isso a característica expressiva do registro do traço marcadamen-
te violento sobre a superfície da madeira e que materializa a imagem. Essa imagem 
é subjetiva, enquanto intencionalidade e objetiva, enquanto materialidade. O interes-
se pelo trabalho arcaico, artesanal, leva o artista expressionista a buscar a arte ne-
gra primitiva como referência. A sua estética de deformação está relacionada com o 
feio, com o lado negativo da condição humana – que é o belo degradado, o demoní-
aco, o sobrenatural, o anjo decaído. O seu sentido social está na negatividade da 
história – na exploração do povo, nas guerras, na frustração, na obsessão pela te-
mática sexual. Para a poética expressionista, a arte e o tema ético são sinônimos de 
redenção. “Somente a arte, como trabalho criativo, poderá realizar o milagre de re-
converter em belo o que a sociedade perverteu em feio” (ARGAN, 1992, p.240).  
Na América Latina, o Expressionismo converte-se como linguagem poéti-
ca a serviço dos movimentos político-sociais. Também no Brasil, em princípios de 
1930, ocorre sua adaptação para uma arte de temática social. Através das criações 
dos pioneiros da gravura moderna no Brasil, Lasar Segall, Oswaldo Goeldi e Livio 
Abramo, o movimento expressionista de origem europeia amplia seus contornos e 
adapta-se às peculiaridades da nossa realidade. Aqui, as questões políticas sobres-
saem, privilegiando uma tendência de maior realismo. Em nosso território, a estética 
expressionista ganha força nos movimentos nacionalistas, também com engajamen-
to de luta social. Esta década é testemunha de uma série de acontecimentos mundi-
ais e locais que vão marcar de modo incisivo a arte brasileira – a queda da Bolsa de 
Nova York e a consequente falência de pilares da economia local e internacional, a 
Revolução Constitucionalista de 1932 em São Paulo, o Golpe de Estado de Getúlio 
Vargas em 1937 e a instituição do Estado Novo. A tônica social emerge de modo 
pungente na produção artística modernista brasileira. Desse modo, diferentes abor-
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dagens estilísticas encontram-se unidas objetivando a arte brasileira e, preponderan-
temente, dentro dos princípios pós-cubistas6.   
A partir de 1945, as lutas contra a abstração e a favor da implementação 
da Arte Moderna, cultural e socialmente constituída, cedem lugar às discussões mais 
focadas nas concepções artísticas propriamente ditas, abrindo espaço para as expe-
rimentações abstracionistas. Porém, as ondas nacionalistas em busca de uma lin-
guagem e identidades genuinamente brasileiras com base em nossa cultura regional 
não cessam: 
Em 18 de outubro de 1970, um concerto era realizado na Igreja São 
Pedro dos Clérigos, no Recife, por uma orquestra recém-criada, a 
Orquestra Armorial.  Paralelamente, acontecia uma exposição de ar-
tes plásticas. Ambas as manifestações tinham sido organizadas pelo 
Departamento de Extensão Cultural (DEC) da Universidade de Per-
nambuco. Seu diretor, Ariano Suassuna, no texto do programa, reve-
lava ao público a existência do Movimento Armorial. (SANTOS, 2009, 
p.21) 
O Movimento Armorial tem como idealizador o escritor Ariano Suassuna e 
conta com a participação de artistas dedicados a diferentes linguagens – literatura, 
música, artes plásticas, dança, teatro. Na realidade, mais do que uma articulação 
entre intelectuais, o Movimento Armorial configura-se como o encontro de sujeitos 
que já buscavam em seu percurso criativo uma arte erudita fundamentada nas raí-
zes da cultura popular brasileira. As propostas do movimento não preveem, no en-
tanto, linearidade estilística, nem cânones. Com base na circularidade e no diálogo 
entre culturas, seus seguidores traçam caminhos pessoais, com liberdade expressi-
va e individualidade preservadas. A inspiração para as suas obras está na poesia de 
tradição nordestina, na poética dos cantadores e recitadores. 
A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como traço comum prin-
cipal a ligação com o espírito mágico dos “folhetos” do Romanceiro 
Popular do Nordeste (Literatura de Cordel), com a música de viola, 
rabeca ou pífano que acompanha seus “cantadores”, e com a Xilo-
gravura que ilustra suas capas, assim como com o espírito e a forma 
das Artes e espetáculos populares com esse mesmo Romanceiro re-
lacionados. (SUASSUNA, 1974, p.7, apud SANTOS, 2009, p.13)7  
                                                          
6 Zílio considera Pós-cubista como o resultado de interpretações de diferentes artistas a partir do Mo-
vimento Cubista, perdendo a sua preocupação com a unidade do estilo.  Não abandonam, no entan-
to, o universo formal do seu antecessor. (1982, Ibd) 
7 SUASSUNA, Ariano. O Movimento Armorial. Recife: Universitária/UFPE. 2.ed. revista e ampliada, 
sem ilustrações, separata da Revista Pernambucana de Desenvolvimento. 4. Recife: CONDEPE, 
jan/jun, pp. 39-64. 
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Sempre tive como fonte de inspiração o mesmo sertão mítico. O ser-
tão dos jagunços, majoritariamente nordestino. Assim como o inegá-
vel arcaísmo do Nordeste, a conservação de suas condições materi-
ais e espirituais quase da Idade Média. Além, é claro, de sua organi-
zação social essencialmente feudal e que preservou essa parcela da 
nacionalidade de todo o modelo incaracterístico do Ocidente moder-
no. (SUASSUNA, 2006)8 
O termo Armorial9, proposto por Suassuna, tem origem no latim, com o 
sentido de arma, armadura. O dicionário Houaiss o define como o livro em que se 
registram os brasões da nobreza (substantivo, 1858). O seu idealizador o utiliza, po-
rém, como adjetivo e justifica a sua escolha, primeiramente, por sua sonoridade, por 
sua beleza. Depois, compara as armas e brasões com as imagens estampadas nos 
estandartes e bandeiras usadas nos folguedos populares, dos ferros de marcar ga-
do, dos portões e frontões do Barroco brasileiro. Refere-se, ainda, às semelhanças 
observadas entre os sons arcaicos das rabecas e das violas que acompanham os 
romanceiros populares e da música barroca, produzida por clavicórdios e violas de 
arco. 
Com Referência à questão de identidade da arte brasileira, Zílio (1982) 
propõe a substituição do termo por estilo brasileiro. Considera que o principal objeti-
vo do Modernismo Brasileiro é criar um estilo10 capaz de expressar globalmente o 
universo simbólico brasileiro. Tais investigações mergulham nas fontes constituintes 
da formação cultural, com o foco nas inovações dos movimentos de vanguarda eu-
ropeia. O autor conclui, assim, que o Movimento Modernista constrói o estilo brasilei-
                                                          
8 Entrevista concedida ao Jornal do Brasil em 14 de março de 2006. 
9 [O termo] é ligado aos esmaltes da Heráldica, limpos, nítidos, pintados sobre metal ou, por outro 
lado, esculpidos em pedra, com animais fabulosos, cercados por folhagens, sóis, luas e estrelas. Foi 
aí que, meio sério, meio brincando, comecei a dizer que tal poema ou tal estandarte de Cavalhada 
era “armorial”, isto é, brilhava em esmaltes puros, festivos, nítidos, metálicos e coloridos, como uma 
bandeira, um brasão ou um toque de clarim. Lembrei-me, aí, também das pedras armoriais dos por-
tões e frontadas do Barroco brasileiro, e passei a estender o nome à Escultura com a qual sonhava 
para o Nordeste. Descobri que o nome ‘Armorial’ servia, ainda, para qualificar os ‘cantares’ do Ro-
manceiro, os toques de viola e rabeca dos Cantadores – toques ásperos, arcaicos, acerados como 
gumes de faca-de-ponta, lembrando o clavicórdio e a viola-de-arco da nossa Música barroca do Sé-
culo XVIII. (SUASSUNA, 1974, p.9, apud SANTOS, 2009, p.25-26) 
10 Com o objetivo de corroborar sua tese, Zílio (1992) levanta o significado do termo “estilo” desde 
pensadores da História da Arte do século XIX – Riegl, Wölfflin, Panofsky, Frederick Antal. Ressalta, 
porém, a definição de Meyer Shapiro: “um estilo é antes de tudo um sistema de formas tendo uma 
qualidade própria de uma expressão significante, através das quais são visíveis a personalidade do 
artista e a visão de um grupo. Também é o meio de transmitir certos valores dentro dos limites de um 
grupo, fazendo visíveis e conservando os que se referem à vida religiosa, social e moral através das 
insinuações emocionais das formas. Para os historiadores da cultura e para os filósofos, o estilo é a 
expressão da cultura, que contém a totalidade dos signos visíveis da sua unidade. (ZÍLIO, Ibd, p. 16). 
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ro segundo as bases de um processo de dupla redução. A primeira diz respeito ao 
confronto entre um estilo de um centro internacional e as condições próprias à pro-
dução de arte na sociedade brasileira (seus condicionamentos econômicos, sociais e 
culturais). A segunda dá-se ao nível do próprio estilo brasileiro e se refere a uma 
solução específica que a individualidade do artista vai dar a esse estilo. Assim, o 
Modernismo teria sido resultado de uma primeira redução na interpretação naciona-
lista comum dada à arte moderna (estilo brasileiro) e, num segundo nível, da reper-
cussão individualizada que teve em obras como as de Tarsila e Di Cavalcanti. (ZÍ-
LIO, 1982, p. 17). 
 
 
3.2 – Melancolia: disseminação e presença na cultura brasileira 
 
O Brasil vacila entre o pessimismo mais obtuso e a esperança mais 
frenética. [...] Por “complexo de vira-latas” entendo eu a inferioridade 
em que o brasileiro se coloca, voluntariamente, em face do resto do 
mundo. Isto em todos os setores e, sobretudo, no futebol.  
Nélson Rodrigues11 (1958) 
 
A noção de melancolia em Freud (1915) relaciona-se aos seus estudos 
sobre a libido, que envolvem o autoerotismo, o narcisismo e a escolha de objeto. O 
psicanalista não compreende a melancolia como um distúrbio ou transtorno de hu-
mor, mas como o luto pela perda da libido. O luto decorrente da perda de um ente 
querido, por exemplo, é referido como um afeto normal. Diferente deste, a melanco-
lia, como psicose, refere-se à perda do objeto, à ambivalência, à regressão da libido 
ao eu, à supressão da pulsão de viver. 
A correlação entre a melancolia e o luto parece ser justificada pelo 
quadro geral dessas duas condições. Além disso, as causas excitan-
tes devidas a influências ambientais são, na medida em que pode-
mos discerni-las, as mesmas para ambas as condições. O luto, de 
modo geral, é a reação à perda de um ente querido, à perda de al-
guma abstração que ocupou o lugar de um ente querido, como o pa-
ís, a liberdade ou o ideal de alguém, e assim por diante. Em algumas 
pessoas, as mesmas influências produzem melancolia em vez de lu-
to [...]. Também vale a pena notar que, embora o luto envolva graves 
                                                          
11 Crônica de Nelson Rodrigues publicada em Manchete Esportiva, em 31/5/1958. Disponível em: 
<http://www.releituras.com/nelsonr_menu.asp>. Acesso em: jan. 2016. 
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afastamentos daquilo que constitui a atitude normal para com a vida, 
jamais nos ocorre considerá-lo como sendo uma condição patológica 
e submetê-lo a tratamento médico. 
Os traços mentais distintivos da melancolia são um desânimo pro-
fundamente penoso, a cessação de interesse pelo mundo externo, a 
perda da capacidade de amar, a inibição de toda e qualquer ativida-
de, e uma diminuição dos sentimentos de auto-estima a ponto de en-
contrar expressão em auto-recriminação e auto-envilecimento, culmi-
nando numa expectativa delirante de punição. [...] A melancolia está 
de alguma forma relacionada a uma perda objetal retirada da consci-
ência, em contraposição ao luto, no qual nada existe de inconsciente 
a respeito da perda12. (FREUD, 1915. Versão digitalizada) 
Moacyr Scliar, médico por formação, especialista em saúde pública, dedi-
ca-se ao cenário brasileiro, com atenção aos aspectos culturais, identitários, sociais 
e nmemônicos. Em seu livro Saturno dos Trópicos: a melancolia europeia chega ao 
Brasil (2003), constrói uma cuidadosa trajetória dessa doença do espírito – a melan-
colia. Descreve seu caminho histórico, desde a literatura da Antiguidade Clássica, a 
partir de Hipócrates e Aristóteles, até os dias atuais. Seu discurso engloba filosofia, 
religião, medicina, sociologia, antropologia, arte e literatura. O autor discute o sofri-
mento humano, refletido em sentimentos de apatia, tristeza, ódio, desgosto, medo, 
que constituem a melancolia. Sua narrativa percorre a Idade Média, o Renascimento 
e o deslocamento geográfico da enfermidade, por via marítima, do Velho Continente 
para o território brasileiro. Scliar afirma que a nostalgia portuguesa, tal qual a espe-
rança, marcam a colonização brasileira. Nesse aspecto, refere-se a questões raciais, 
                                                          
12 A diferença [entre a melancolia e o luto] consiste em que a inibição do melancólico nos parece e-
nigmática porque não podemos ver o que é que o está absorvendo tão completamente. O melancóli-
co exibe ainda uma outra coisa que está ausente no luto - uma diminuição extraordinária de sua auto-
estima, um empobrecimento de seu ego em grande escala. No luto, é o mundo que se torna pobre e 
vazio; na melancolia, é o próprio ego. O paciente representa seu ego para nós como sendo desprovi-
do de valor, incapaz de qualquer realização e moralmente desprezível; ele se repreende e se envile-
ce, esperando ser expulso e punido. Degrada-se perante todos, e sente comiseração por seus pró-
prios parentes por estarem ligados a uma pessoa tão desprezível. Não acha que uma mudança se 
tenha processado nele, mas estende sua autocrítica até o passado, declarando que nunca foi melhor. 
Esse quadro de um delírio de inferioridade (principalmente moral) é completado pela insônia e pela 
recusa a se alimentar, e - o que é psicologicamente notável - por uma superação do instinto que 
compele todo ser vivo a se apegar à vida. 
[...] Percebemos que as auto-recriminações são recriminações feitas a um objeto amado, que foram 
deslocadas desse objeto para o ego do próprio paciente. [...] Existem, num dado momento, uma esco-
lha objetal, uma ligação da libido a uma pessoa particular; então, devido a uma real desconsideração 
ou desapontamento proveniente da pessoa amada, a relação objetal foi destroçada. [...] Assim a 
sombra do objeto caiu sobre o ego, e este pôde, daí por diante, ser julgado por um agente especial, 
como se fosse um objeto, o objeto abandonado. Dessa forma, uma perda objetal se transformou nu-
ma perda do ego, e o conflito entre o ego e a pessoa amada, numa separação entre a atividade críti-
ca do ego e o ego enquanto alterado pela identificação. (FREUD, 1915. Versão digitalizada) 
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econômicas, sociais e sanitárias em nossas terras. Esse texto configura-se como 
base documental teórico-histórica sobre a melancolia, como suporte no processo de 
traçar o caminho poético da xilogravura brasileira que descrevemos neste estudo. 
Scliar (2003) afirma que a presença do estado de espírito, ou doença da 
melancolia, é antiga, e a formulação do conceito possui uma história. Destaca, em 
seu livro, três momentos desse processo de conceituação. O primeiro, na Grécia 
clássica, se constrói através prática médica de Hipócrates, com o sentido de dese-
quilíbrio dos humores que regulam o temperamento humano. O segundo localiza-se 
no início da era moderna, durante o Renascimento, período de paradoxos, de gran-
de avanço científico, do humanismo e do obsessivo medo da morte e da extinção do 
indivíduo. O terceiro, o situa no Brasil da virada do século XIX para o XX, início da 
modernidade. É uma era de progressos científicos e industriais no mundo e teste-
munha de um país marcado por desigualdades sociais e crises na política, na eco-
nomia e na saúde. 
O autor inicia o seu minucioso relato sobre o percurso da melancolia 
comparando-a com a Peste Negra13 (Fig. 4.40, p. 117) que devasta a Europa, por 
volta do ano de 1347. Afirma que, diferente da peste, a melancolia pode, ou não, ser 
doença. No entanto, como aquela, é, também, passível de disseminação, como um 
contágio psíquico. Pode, assim, dominar a opinião, o emocional de um grupo, uma 
época, um lugar. 
A doença pode apresentar-se como depressão propriamente dita, 
como distimia, que é uma forma crônica, menos severa, e como 
transtorno bipolar (ou doença maníaco-depressiva), caracterizado 
por alternância súbita ou gradual de depressão e mania. A depressão 
se manifesta por tristeza permanente, não raro combinada com ansi-
edade, sentimentos de desesperança e desvalia, perda de interesse 
pelo trabalho, pela diversão, pelo sexo, cansaço, dificuldade de con-
centração, sonolência ou, ao contrário, insônia, perda de apetite, ou, 
ao contrário, necessidade de comer, pensamentos de morte e de 
suicídio. Na mania, a pessoa se mostra hiperativa, com uma energia 
aparentemente inesgotável; dorme pouco, fala sem cessar, tem pro-
jetos grandiosos e pouco realistas; é irritável, não raro agressiva. 
Não tratada, a mania evolui para a psicose franca. (SCLIAR, 2003, 
p.38) 
                                                          
13 Peste bubônica, infecção bacteriana transmitida através da picada das pulgas do rato. Prolifera 
rapidamente devido ao desconhecimento da origem da doença, aos problemas de saneamento bási-
co e à multiplicação de seu hospedeiro, incrementada pela expansão do comércio marítimo (e o 
transporte de ratos no interior dos navios).  
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O primeiro livro publicado sobre a melancolia consiste em uma extensa 
obra, escrita por Robert Burton, em 1621. Para o autor, a melancolia, como a de-
pressão, consiste em uma doença. Contudo, mais do que isso, é uma condição exis-
tencial. O cenário de criação de seu estudo é a Europa renascentista, fértil em trans-
formações econômicas e políticas.  
O período é testemunha do avanço mercantil, da consolidação das gran-
des Nações, da Reforma Protestante e da posterior Contrarreforma Católica, de im-
portantes avanços científicos14 e da intensificação do comércio marítimo. Ocorrem, 
portanto, mudanças do pensamento e a transferência da procura de explicação do 
mundo pela religião para o conhecimento científico. Desse modo, o homem renas-
centista demonstra intensa busca pelo saber e torna-se o personagem central dos 
interesses e realizações da época. O tempo e as relações sociais também sofrem 
intensas transformações, a partir da popularização do uso do relógio mecânico15. O 
conceito de espaço, do mesmo modo, muda com a difusão da noção de perspectiva 
na arte. A perspectiva é, igualmente, metáfora de expansão do conceito geográfico, 
da exploração de novos territórios e do desenvolvimento da cartografia (Figs. 4.3 – 
4.5, p. 99-101). A revolução copernicana traz a noção de que o Sol, e não a Terra, 
está no centro do universo. Essa revelação leva o homem a uma autoconsciência e 
a perceber-se como parte do complexo sistema da natureza. Nasce a noção de indi-
víduo, independente e singular, e o decorrente reconhecimento de autoria nas obras 
de arte, na música e na literatura. Com isso, surge o conceito de direito autoral e o 
isolamento de artistas e cientistas em seus ambientes de criação, a fim de preservar 
seus projetos em segredo.  
Este progresso, contudo, agrega problemas, como guerras e conflitos, de-
sigualdades socioeconômicas e a procura incansável por riquezas e prazer. O pra-
                                                          
14 Essa é a época em que Copérnico descreve o sistema heliocêntrico, em que Vesálio dá foro cientí-
fico à anatomia, em que Harvey estuda o sistema circulatório, em que Newton lança as bases da 
física moderna; uma época prometéica, em que se busca o fogo sagrado do conhecimento. 
[...] 
Essa é a época do Renascimento. O termo, cunhado por Giorgio Vasari (1511-74), designa o grande 
surto artístico ocorrido na Itália nos séculos XIV e XV e que consagrou o termo ‘humanismo’, um mo-
vimento cultural que conferia grande ênfase à dignidade individual [...] e às possibilidades de realiza-
ção pessoal no mundo — realização baseada sobretudo no conhecimento, remontando até às suas 
raízes clássicas greco-latinas. (SCLIAR, 2003, p. 10-11. Versão digital). 
15 Os sinos das igrejas e mosteiros perdem o seu caráter agregador e comunicativo entre a população 
da época. São eles, até então, os responsáveis por divulgar as horas, por convocar as pessoas para 
reuniões, informar sobre situações de perigo e, até pela crença em seu poder de afastar epidemias. 
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zer, neste caso, inclui o sexual, o que provoca novo surto de doença, a sífilis. O es-
pírito humano vivencia, assim, a alternância de humores e a ideia de vida em isola-
mento diante da imensidão do mundo. O autoconhecimento e a independência do 
homem trazem o sentimento melancólico do desamparo social. O individualismo ge-
ra a culpa. Culpa no sentido Bíblico, que demanda redenção pessoal para a obten-
ção de absolvição divina e o direito de alcançar o Paraíso. 
“há uma brusca alternância entre otimismo e pessimismo, entre eufo-
ria e desânimo, verdadeira bipolaridade emocional que se traduz em 
incerteza quanto ao futuro. [...] o que antes parecia resultado do de-
sígnio divino, portanto compreensível dentro do esquema virtude-
recompensa e pecado-castigo, agora revela-se totalmente imprevisí-
vel, labiríntico mesmo [...]” (SCLIAR, 2003, p.13). 
A imagem do labirinto é representativa da época e torna-se tema de di-
versas obras artísticas, pois o mundo é visto como um labirinto. Nele “os antigos re-
ferenciais socioeconômicos desaparecem, dando lugar a dúvidas, dilemas, inquieta-
ções. [...] A Reforma reafirma a noção do individuo – mas também a de responsabili-
dade e de culpa, esta frequentemente associada à melancolia” (SCLIAR, 2003, p.14-
15).  
Scliar descreve o mundo renascentista como um período de extremo de-
senvolvimento nas mais diversificadas áreas. Porém, um mundo repleto de ambigui-
dades e incertezas, que levam o homem ao adoecimento do espírito. 
Em suma: um mundo de crescente riqueza e de abjeta pobreza, de 
idealismo e de corrupção, períodos do mais delirante otimismo alter-
nando-se com fases do mais sombrio desespero, a atividade manía-
ca dando lugar à lassitude melancólica e vice-versa. Um novo mundo 
está nascendo, mas para isso o velho terá de ser destruído; é a “des-
truição criadora” de que fala Schumpeter, e que virá a ser a caracte-
rística maior do regime econômico que se instala naquele momento: 
o capitalismo. Contudo, a destruição não se faz sem culpa, e a culpa 
gera depressão – ou melancolia. . (SCLIAR, 2003, p.17) 
Este período reflete, também, os danos sofridos pelos cíclicos surtos de 
peste, desde a era medieval até o século XV. O extermínio de grande parte dos tra-
balhadores agrários, característicos do sistema feudal, leva os sobreviventes a mi-
grar para as cidades. Isto favorece o desenvolvimento urbano e novas relações de 
remuneração. A Itália, dizimada pela doença, perde grande parte da sua influência, 
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cedendo seu lugar no comércio marítimo para outras Nações, como Inglaterra, Por-
tugal, Espanha e Holanda.  
Digo, pois, que os anos da frutífera encarnação do Filho de Deus já 
haviam chegado ao número 1348 quando, na insigne cidade de Flo-
rença, a mais bela de todas as da Itália, ocorreu uma peste mortífera, 
que – fosse ela fruto da ação dos corpos celestes, fosse ela enviada 
aos mortais pela justa ira de Deus para correção de nossas obras i-
níquas – começara alguns anos antes no lado oriental, ceifando a vi-
da de incontável número de pessoas, e, sem se deter, continuou a-
vançando de um lugar a outro até se estender desgraçadamente em 
direção ao ocidente.  
E, de nada havendo servido os saberes e as providências humanas, 
como a limpeza das imundícies da cidade por funcionários encarre-
gados de tais coisas, a proibição de entrada dos doentes e os muitos 
conselhos dados para a conservação da salubridade, e tampouco 
encontrando efeito as humildes súplicas feitas a Deus pelos devotos, 
não uma vez, mas muitas, em procissões e de outros modos, era já 
quase início da primavera do ano acima quando começaram a mani-
festar-se de maneira prodigiosa seus horríveis e dolorosos efeitos. 
[...] não só eram poucos os que se curavam, como também quase 
todos morriam nos três dias seguintes ao aparecimento dos sinais a-
cima referidos, uns mais cedo, outros mais tarde, a maioria sem fe-
bre alguma ou qualquer outra complicação. (BOCCACCIO, 2013, 
Primeira jornada, Kindle ed.) 
A ideia da morte é presença constante no imaginário renascentista. As 
pestes marcam profundamente o homem da época e levam-no a encarar, duramen-
te, a sua finitude. A vasta produção literária, religiosa e iconográfica referente à mor-
te comprova a ênfase e o terror atribuídos a esse tema. Segundo Warburg (2013), 
artistas, diante da potência das imagens herdadas da tradição, polarizam suas ener-
gias, seus temores, suas tensões máximas, superstições, em contemplação intelec-
tual. 
Dizia-se então que Lázaro, depois de ressuscitado, vivia em contínuo 
tormento com a perspectiva de passar novamente pela experiência 
da morte. Ora, se Lázaro, que era um justo – tão justo que Cristo o 
trouxera de novo à vida –, padecia desse temor, o que dizer das pes-
soas comuns, dos pecadores? (SCLIAR, 2003, p.25) 
A temática da morte assume, assim, diferentes feições. Em alguns mo-
mentos adquire o caráter de frieza, em outros de melancolia, ou, ainda, de ironia. 
Escritos religiosos evocam o sentido de resiliência diante do inevitável e da necessi-
dade de preparar-se para a boa morte. Diante da fragilidade da vida na terra e da 
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possibilidade de uma morte repentina, é frequente a criação de alegorias. Referem-
se à necessidade de busca de uma elevação espiritual, a fim de preparar o homem 
para o momento de prestar contas diante do Criador.  
De tais coisas e de muitas outras semelhantes ou piores originaram-
se diferentes medos e imaginações nos que continuavam vivos, e 
quase todos tendiam a um extremo de crueldade, que era esquivar-
se e fugir aos doentes e às suas coisas; e, assim agindo, todos acre-
ditavam obter saúde. Alguns, considerando que viver com temperan-
ça e abster-se de qualquer superfluidade ajudaria muito a resistir à 
doença, reuniam-se e passavam a viver separados dos outros, reco-
lhendo-se e encerrando-se em casas onde não houvesse nenhum 
enfermo e fosse possível viver melhor, usando com frugalidade ali-
mentos delicadíssimos e ótimos vinhos, fugindo a toda e qualquer lu-
xúria, sem dar ouvidos a ninguém e sem querer ouvir notícia alguma 
de fora, sobre mortes ou doentes, entretendo-se com música e com 
os prazeres que pudessem ter. Outros, dados a opinião contrária, a-
firmavam que o remédio infalível para tanto mal era beber bastante, 
gozar, sair cantando, divertir-se, satisfazer todos os desejos possí-
veis, rir e zombar do que estava acontecendo; e punham em prática 
tudo o que diziam sempre que podiam, passando dia e noite ora nes-
ta taverna, ora naquela, bebendo sem regra nem medida [...]. (BOC-
CACCIO, 2013, Primeira jornada, Kindle ed.) 
Nesse período de paradoxos emocionais e grande desenvolvimento cien-
tífico e econômico, a loucura é outro fator que demanda preocupações. Desse mo-
do, há o aumento no número de hospícios por toda a Europa e o tema torna-se, i-
gualmente, recorrente na criação artística da época. 
Em finais da Idade Média, surgem as ideias de possessões demoníacas e 
caça às bruxas, temas recorrentes na cultura renascentista. Multiplicam-se as obras 
com referência ao demônio, até então pouco frequentes no cristianismo. “O Diabo 
exerce um papel unificador: é o Grande Inimigo contra o qual todos devem se unir 
sob a égide da Igreja. [...] Na religião o inferno desempenhará papel importante [...] 
representa uma sombria advertência contra o pecado, sobretudo o pecado da carne” 
(SCLIAR, 2003, p.70).  
Em contrapartida ao ambiente melancólico, há o espaço da cultura popu-
lar, descrito por Bakhtin (1987) e Burke (1997). Nele, a ironia, a festa, o riso, o car-
naval promovem transgressões aos rigores religiosos da época e ajudam a superar 
os inúmeros temores e dificuldades existentes. Também as produções literárias utó-
picas constroem, de modo fantasioso, modelos de sociedades ideais. 
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Com as longas viagens transcontinentais, os mistérios referentes aos no-
vos territórios descobertos povoam a imaginação do homem da época. Os mapas, 
ainda bastante imprecisos e ricamente decorados, deixam marcas do poder divino 
que rege a empreitada dos viajantes e os perigos aos quais são submetidos. Do 
mesmo modo, os relatos de viagens produzidos por navegadores e naturalistas es-
timulam a imaginação. Diante de espécimes animais e vegetais desconhecidos, a 
representação imagética alcança patamares fantásticos. Em sua maioria, ela é cria-
da por artistas ilustradores, a partir de relatos fantasiosos e/ou com base em bestiá-
rios medievais16 (Figs. 4.11, 4.14, 4.15, 4.16 e 4.18, p. 104-107). Descrevem seres 
fantásticos, animais monstruosos e ameaçadores (Figs. 4.9 e 4.12, p. 103-104), as-
sim como habitantes com costumes exóticos e sacrílegos, segundo a visão da Euro-
pa à época (Fig. 4.33, p. 114). 
Os animais brasileiros selvagens diferiam inteiramente dos represen-
tantes da fauna europeia. 
Além das onças, leopardos e tigres, alguns eram dignos de nota, so-
bretudo a pigritas, animal de movimentos sobremodo morosos, co-
berto de escamas como o rinoceronte e flexível como a serpente: “O 
próprio Demônio não seria tão feio” quanto o nosso bradipodídeo e 
“não poderia ser pintado mais assustador”. Caminhava tão vagaro-
samente, que apenas progredia um passo diariamente. [...] 
Referindo depoimentos de índios, escreve o biógrafo de Anchieta: 
Diziam que entre as nações sobreditas moravam algumas monstruo-
sas. Uma é de anões, de estatura tão pequena, que parecem afronta 
dos homens, chamados, guayazis. 
Outra é de casta de gente que nasce com os pés às avessas: de 
maneira que quem houver de seguir seu caminho, há de andar ao 
revés do que vão mostrando as pisadas: chamam-se estes matuyus. 
Outra nação é de gigantes, de dezesseis palmos de alto, valentíssi-
mos, adornados de pedaços de ouro por beiço e narizes, aos quais 
todos os outros pagam respeito: têm por nome coruqueans. [...] 
Monstros marinhos têm saído à costa, de cuja espécie nem antes 
nem depois sabemos que houvesse notícia em outra alguma parte 
do mundo. [...]  
Dos peixes-homens e peixes-mulheres vi grandes lapas junto ao mar 
cheias de ossadas dos mortos; e vi suas caveiras, que não tinham 
mais diferença de homem ou mulher que um buraco no toutiço por 
onde dizem que respiram. (TAUNAY, 1998, p. 114-125) 
São inúmeros os termos que se inscrevem no universo paradoxal do Re-
nascimento. O cenário e a sociedade descritos, até este ponto, são os mesmos da 
                                                          
16 Os bestiários surgem na Idade Média, entre os ambientes monásticos. São manuscritos, ricamente 
ilustrados, que descrevem animais, ou bestas, seus hábitos e habitat. De caráter moralizante, apre-
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descoberta do Brasil. Este é o homem que conquista o nosso território, a princípio, 
não em busca de colonização, mas de riquezas. Diante do contexto político e eco-
nômico europeu, Portugal busca no comércio marítimo um modo se superar o seu 
pequeno território e de sobressair-se diante das grandes potências. Através de via-
gens transcontinentais e da conquista de novos territórios, almeja fontes de renda e 
poder, assim como a divulgação dos princípios cristãos. As distâncias entre os dois 
continentes, o europeu e o americano, representam separações familiares, muitas 
vezes jamais sanadas – por morte, ou por permanência nas terras recém ocupadas. 
Do mesmo modo, as longas viagens, a insalubridade das embarcações e o desco-
nhecimento das reais condições do trajeto e do local de chegada oferecem escassas 
garantias para os navegadores. A nostalgia, portanto, faz parte da personalidade 
portuguesa. A melancolia é a expressão física da saudade. 
Como a melancolia, ela [a saudade] remete à contemplação, à ina-
ção; mas enquanto desejo nutrido por imagens idealizadas, pode dar 
origem a uma causa, a um objetivo, ao entusiasmo expresso nas pa-
lavras arrebatadas da carta de Pero Vaz de Caminha. [...] Não ape-
nas a riqueza é o objetivo dos navegadores, mas também a Utopia. A 
viagem é uma reação contra a passividade melancólica. [...] 
A imagem da saudade, em Portugal, teria longa vida e emigraria para 
o Brasil, junto com as visões messiânicas. O sebastianismo aqui 
chegaria trazido por ‘gentes impressionáveis que afluíram para a 
nossa terra depois de desfeito no Oriente o sonho miraculoso da Ín-
dia. Vinham cheias daquele misticismo feroz em que o fervor religio-
so reverberava à candência forte das fogueiras inquisitoriais’, como 
diz Euclides da Cunha em Os sertões. (SCLIAR, 2003, p.103) 
A chegada do europeu ao território brasileiro traz marcantes crises cultu-
rais. A visão referente ao Novo Mundo também é ambígua e melancólica. Por um 
lado, representa a busca de riquezas, ouro, prata e pedras preciosas; por outro, é 
um assustador mundo desconhecido, povoado por seres monstruosos e canibais. 
Também os índios criam visões fantasiosas com referência a seus invasores: 
Os europeus foram confundidos – dentro da concepção de um tem-
po cíclico, de um passado que volta – com figuras míticas, podero-
sas. Os cavalos eram particularmente aterradores: equivaliam aos 
monstros temidos pelos europeus, só que eram reais. Explica-se, 
assim, ao menos em parte, o fato de dezenas de milhares de indí-
genas não terem conseguido resistir aos conquistadores e seus re-
duzidos bandos de soldados. (SCLIAR, 2003, p.92) 
                                                                                                                                                                                     
sentam criaturas naturais e fantásticas. 
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Os discursos dos missionários jesuítas no Brasil proporcionam uma rica 
fonte para a análise da tensa relação experimentada nesta terra no período colonial 
– conflitos sociais, étnicos e religiosos. A ordem da Companhia de Jesus é a respon-
sável pela evangelização e pela educação de índios, filhos dos colonizadores e dos 
escravos africanos. Em sua prática missionária, interpretam a língua indígena de 
modo a unificarem-na e a utilizarem no processo de conversão e promovem relações 
de poder.  
Conforme [o padre Manoel da] Nóbrega, a lei deve ser imposta ao 
índio porque ele tem uma natureza ‘semper prona ad malum’, sem-
pre inclinada ao mal, regendo-se por inclinação como gente ‘absque 
consilio et sine prudentia’, gente sem conselho e sem prudência. Sua 
língua é própria de uma gente desmemoriada do bem, por isso tam-
bém demonstra a mesma falta de eqüidade observável no seu apeti-
te sensual de guerra, carne humana e outras abominações, como a 
poligamia e a nudez. [...] Embora seja humano, o índio não consegue 
pensar segundo a ordem da verdade eterna e necessária, o que fica 
evidente na falta de ‘letras’ (= fonemas) de sua língua, como F, L, R. 
Para convertê-lo, é preciso fazer com que reencontre a presença ori-
ginal das coisas a partir da sua ideia eternamente co-presente no es-
pírito. 
[...] 
ao trazer a língua tupi para o círculo hermenêutico cristão, Anchieta a 
captura com a luz do verbo refletida na sua escrita. Metrificar o tupi 
com a redondilha menor medieval impõe uma acentuação, um ritmo 
e a força de uma respiração europeia que o aculturam. Rimar o tupi 
submete a língua do indígena a um sistema musical de equivalências 
relacionadas ao princípio de similitude e, portanto, ao princípio meta-
físico de identidade, Deus. (HANSEN, 2005, p. 17-18; 33) 
Essa convivência não se dá, contudo, sem resistência indígena. Revoltas 
acontecem devido às pressões e catequese impostas pelos colonizadores, epidemi-
as e escravizações sucessivas. Ocorrem, portanto, assaltos a engenhos, fugas de 
escravos e destruições de aldeias, no litoral e no interior do país. Do mesmo modo, 
os indígenas possuem a crença em uma terra mítica, a Terra Sem Males. Em busca 
desse refúgio, que protegeria os índios contra epidemias e morte, ocorrem ondas 
migratórias ameríndias. Com a chegada dos portugueses, essas migrações também 
passam a acontecer, do litoral para o sertão, como meio de libertação contra o jugo 
dos colonizadores. Assim como ocorre na Europa, a chegada de navios aos portos é 
motivo para a proliferação de doenças e mortes. Grande parte da população indíge-
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na é dizimada por epidemias trazidas pelos brancos, mas, também, pelos negros e 
por animais domésticos. 
O modelo econômico inicial no Brasil é extrativista. O processo de coloni-
zação e interiorização no país deve-se à proteção do território contra as invasões 
francesas. É, também, impulsionado pela implementação dos engenhos de cana-de-
açúcar para a fabricação de açúcar e bebidas alcoólicas. Este sistema econômico é 
sustentado pela mão de obra escrava (Fig. 4.32, p. 113), fonte do vertiginoso cres-
cimento do comércio escravocrata vindo da África. Desterrados, os negros são sub-
metidos ao sofrimento dos navios negreiros e à privação de liberdade. Vítimas de 
exploração e discriminação, o uso das escravas para o prazer de seus senhores ga-
rante o plantel de mão de obra escrava nas fazendas e estigmatiza os filhos mulatos, 
nascidos dessa prática. 
Assim como Scliar, Gilberto Freyre (1987) refere-se à presença da melan-
colia no Brasil como herança da cultura portuguesa. Freyre crê que a alegria presen-
te em nossos costumes é fruto do espírito festeiro do negro africano. Não nega, en-
tretanto, os inúmeros relatos de sofrimento, tristeza e suicídios entre o povo escravi-
zado. 
Foi o negro quem animou a vida doméstica do brasileiro de sua mai-
or alegria. O português, já de si melancólico, deu no Brasil para so-
rumbático, tristonho; e do caboclo nem se fala: calado, desconfiado, 
quase um doente na sua tristeza. Seu contato só fez acentuar a me-
lancolia portuguesa. A risada do negro é que quebrou toda essa “a-
pagada e vil tristeza” em que se foi abafando a vida nas casas-
grandes. Ele que deu alegria aos são-joões de engenho; que animou 
os bumbas-meu-boi, os cavalos-marinhos, os carnavais, as festas de 
Reis. Que à sombra da Igreja inundou das reminiscências alegres de 
seus cultos totêmicos e fálicos as festas populares do Brasil [...] 
Mas não foi toda de alegria a vida dos negros, escravos dos ioiôs e 
das iaiás brancas. Houve os que se suicidaram comendo terra, en-
forcando-se, envenenando-se com ervas e potagens dos mandin-
gueiros. O banzo deu cabo de muitos. O banzo – a saudade da Áfri-
ca. Houve os que de tão banzeiros ficaram lesos, idiotas. Não morre-
ram: mas ficaram penando. E sem achar gosto na vida normal – en-
tregando-se a excessos, abusando da aguardente, da maconha, 
masturbando-se. Doenças africanas seguiram-nos até o Brasil, de-
vastando-os nas senzalas. (FREIRE, 1987, p. 462-464) 
O final do século XIX, início do século XX, testemunha um período de 
grandes transformações no Brasil e no mundo. Acontece a abolição dos escravos e 
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o país torna-se uma república. São marcantes os contrastes entre a euforia das 
classes média e alta e a miséria urbana crescente. Surgem os sindicatos e os movi-
mentos sociais. Mudam as relações familiares e predomina o ideal do amor românti-
co. 
[...] a realeza brasileira chegará ao fim e será proclamada a Repúbli-
ca. Um novo ciclo econômico inicia-se, o do café, e terá início a in-
dustrialização. Chega ao país a onda de otimismo europeu, gerada 
pela modernização e pelo progresso que acompanharam a segunda 
Revolução Industrial. As ferrovias se expandem, surgem o automó-
vel, o motor a diesel e o avião; o telégrafo e o telefone; o cinema e a 
psicanálise; a teoria quântica e a revolução pasteuriana. Novas cor-
rentes de pensamento, novas formas de expressão artística e cultural 
emergiam então. Em 1859, Charles Darwin publica A origem das es-
pécies; em 1862, aparece First Principles, de Spencer; em 1867, 
surge o primeiro volume de O capital, de Karl Marx. É a época do im-
pressionismo, do expressionismo e do cubismo, a época em que 
Proust e Joyce começam a renovar a ficção. 1922, [é o] ano da Se-
mana de Arte Moderna [...] (SCLIAR, 2003, p.119-120) 
Paralelamente, episódios messiânicos ocorrem em diferentes regiões do 
país, como resultado de reações contra a modernidade, a separação entre religião e 
Estado, a liberdade de costumes, somados à pobreza e desamparo da população. 
São exemplos, dentre vários, Canudos, de Antônio Conselheiro, na Bahia, e os muc-
kers, pequena comunidade agrícola de origem alemã, no Rio Grande do Sul, lidera-
da por uma mulher que entra em transe, diagnostica doenças e diz ser a reencarna-
ção de Cristo. 
A imagem do Brasil dos séculos XX e XXI revela as contradições entre as 
utopias de um país culturalmente rico, racialmente diverso, colorido, cordial e tropical 
e a realidade de pobreza, violência e corrupção, amplamente descrita no cinema e 
nas mídias. 
As imagens anteriores de um Brasil edênico e bárbaro ressurgem na 
segunda metade do século XX, quando os filmes do Cinema Novo 
sobre as possibilidades utópicas de uma nação pobre, mas em de-
senvolvimento, dão lugar às imagens sombrias de uma distopia de-
vastada pela corrupção, pelas drogas e pela violência. Essas ima-
gens midiáticas [...] de muitos modos permanecem no âmago da vi-
são que o país tem hoje de si próprio. A cobertura dada pela mídia 
ao crescimento da pobreza, à violência e à corrupção no Brasil con-
vive com relatos sobre a emergência do país como potência econô-
mica global – contradição que parece crescer a cada ano que passa. 
Tal contradição é especialmente evidente nas vistas das grandes ci-
dades, onde torres de empresas multinacionais e shoppings centers 
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luxuosos aparecem ao lado de moradias modestas e de grandes fa-
velas e bairros populares. (SADLIER, 2016, p. 20). 
Podemos considerar, assim, a melancolia brasileira como fruto da união 
de fatores herdados do passado histórico-cultural europeu, da tristeza portuguesa17. 
Somam-se a estes, fatores ocorridos durante o nosso processo de colonização, con-
flitos e revoltas e os sofrimentos indígena e negro, resultado de genocídio e escrava-
tura. Há, ainda, doenças, desvalorização racial e cultural de nosso povo miscigena-
do, desigualdades sociais e econômicas, gestões equivocadas e corrupção18.  
 
 
3.3 – Estudos visuais como estratégia para a significação das imagens  
 
O ser humano, desde os tempos mais remotos e primitivos, até a atuali-
dade regida pela tecnologia, lança mão de imagens para expressar crenças, medos 
e anseios, divulgar ideologias e obter conquistas. Imagens estão entre os registros 
mais antigos da existência humana em nosso mundo. Martine Joly (1996, p. 10) a-
firma que “a utilização das imagens se generaliza e, contemplando-as ou fabricando-
as, todos os dias acabamos sendo levados a utilizá-las, decifrá-las e interpretá-las”. 
A sistematização de metodologias para a análise dessas imagens vem objetivando a 
criação de abordagens teóricas que possibilitem melhor compreensão de suas espe-
cificações e sentidos. A autora defende que 
Uma iniciação mínima à análise da imagem deveria precisamente a-
judar-nos a escapar dessa impressão de passividade e até “intoxica-
ção” e permitir-nos, ao contrário, perceber tudo o que essa leitura 
“natural” da imagem ativa em nós em termos de convenções, de his-
tória e de cultura mais ou menos interiorizadas (JOLY, 1996, p.10) 
                                                          
17 “Uma explicação reside na mudança cultural. O “português heroico” do século XV desaparecera: a 
derrota na África, a morte de dom Sebastião, a união com a Espanha, a crescente influência da Inqui-
sição, os governos despóticos e incapazes, o luxo, a desmoralização dos costumes, a corrupção” 
(SCLIAR, 2003, p.131). 
18 Cabe ressaltar que a tristeza à qual se refere este estudo não se enquadra na ideia de inferioridade 
diante da Europa industrializada, nem naquela defendida por Paulo Prado, paulistano, descendente 
de uma rica e influente família, patrocinador da Semana de Arte Moderna de 1922. Segundo Prado, 
autor de Retrato do Brasil: Ensaio sobre a tristeza brasileira, o país é formado por três raças tristes e 
a mestiçagem é fator de enfraquecimento biológico das raças. 
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Desde a Antiguidade Clássica, pensadores de diferentes épocas e esco-
las dedicam-se a pensar sobre o objeto imagem, sua definição e a relação entre o 
real e o produzido pela cultura humana. São inúmeras as abordagens referentes à 
conceituação de imagem. Joly considera que  
o termo imagem lembra-nos o deus Proteu: parece que a imagem 
pode ser tudo e seu contrário – Visual e imaterial, fabricada e ‘natu-
ral’, real e virtual, móvel e imóvel, sagrada e profana, antiga e con-
temporânea, vinculada à vida e à morte, analógica, comparativa, 
convencional, expressiva, comunicativa, construtora e destrutiva, be-
néfica e ameaçadora. (JOLY, 1996, p.27) 
É necessário observar, portanto, que toda imagem é uma representação, 
constituída por elementos que geram significações e comunicam mensagens. Sua 
decodificação demanda interpretações da sua organização interna, leis de funcio-
namento, especificações. Uma imagem é fruto de uma relação com a realidade (ou 
com a não-realidade) e da seleção e estruturação de seus elementos. Há que se 
levar em conta, ainda, o contexto em que a imagem é criada e a expectativa de 
quem a recebe. Conclui-se, desse modo, que a imagem, sendo uma representação, 
é análoga à realidade. É elaborada com uma intencionalidade e é dirigida a um es-
pectador definido histórica e socialmente. Assim, contém uma mensagem constituída 
por inúmeras conotações e elementos ideológicos, simbólicos e culturais. 
Jacques Aumont, em seu livro A imagem (1993), dedica integralmente o 
segundo capítulo ao sujeito que vê e interpreta as imagens que nos rodeiam – o es-
pectador. Destaca que o órgão da visão não é um instrumento neutro, mas um im-
portante ponto de encontro com o cérebro. Desse modo, além da capacidade per-
ceptiva do olho humano, os saberes, as crenças, espaços de história, de sociedade, 
de época e cultura também participam do ato de ver. O autor analisa que, além dos 
aspectos culturais e do sistema físico-químico da visão, a percepção humana abran-
ge outros fenômenos. Eles estão relacionados ao que é efetivamente visto – cores, 
formas, luminosidade, linhas, contrastes, elementos gráficos, materialidade, dimen-
sões e temporalidade (movimentos oculares, tempo de observação e suas respos-
tas). O nosso sistema visual organiza e interpreta o visível a partir de elaborações 
relativas ao tempo e ao espaço. A ação de ver, porém, não envolve apenas o que é 
visto, mas o sujeito que vê. O olhar é um processo seletivo que envolve intencionali-
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dade e seleção. Produz e interpreta significações. Assim, os elementos perceptíveis 
de uma imagem são filtrados por processos que englobam a busca visual (a explo-
ração de detalhes) e a atenção visual, determinada pelo campo visual (figura/fundo, 
localização espacial). Além disso, a imagem assume o papel de mediadora entre o 
espectador e a realidade. Permeia o concreto, o simbólico, o epistêmico, o estético, 
o ideológico e o imaginário.  
Com referência à imagem artística, Aumont (1993) reforça o seu caráter 
de instituição social, portanto mutável historicamente. Independente de sua forma, 
conteúdo ou ideologia, está presente em quase todas as sociedades, suscita discur-
sos e interrogações sobre a sua natureza e função. O autor considera que o objeto 
artístico “responde a uma necessidade das sociedades, inicialmente ligada à neces-
sidade religiosa, ao sagrado, mas sempre ligada a um desejo de ‘superar’ a condi-
ção humana, de chegar a uma experiência e a um conhecimento de ordem trans-
cendental” (AUMONT, 1993, p.300-301). Relacionada à capacidade inventiva huma-
na, a imagem artística é um dispositivo carregado de elementos simbólicos e ex-
pressivos. Possui, ainda, um status aurático que lhe confere prestígio, valor comer-
cial e o consagra como obra de arte. O sentido transcendental da aura artística é 
dinâmico e compartilhado socialmente. Está relacionado ao prazer – tanto do espec-
tador, quanto do criador da imagem. “O que a imagem artística sugere é a indissoci-
abilidade entre o prazer da imagem e uma estética, mesmo rudimentar, ou seja, um 
saber sobre a arte, sua produção, seu objeto” (AUMONT, 1993, p.312). 
Warburg (2015) considera que a criação consciente da distância entre o 
eu humano e o mundo exterior, quando se concretiza em figuração artística, adquire 
uma função social duradoura. Assim, a relação entre imagens e signos motiva o des-
tino da cultura humana. 
Tanto a memória da personalidade coletiva como a do indivíduo vêm 
socorrer de um modo todo peculiar o homem artístico, que oscila en-
tre a visão de mundo matemática e a religiosa [...]. 
Ela aciona mnemicamente a herança indelével, não com uma ten-
dência primariamente protetora, mas com a inserção na obra de arte, 
formando o estilo, o ímpeto pleno da personalidade crédula, tomada 
pelo phóbos passional e abalada pelo mistério religioso [...]. (WAR-
BURG, 2015, posição 5609 de 7085) 
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3.3.1– História Cultural como ferramenta para os Estudos Visuais 
A Revista de História Annales, fundada em 1929 pelos medievalistas Marc 
Bloch e Lucien Febvre, inaugura os estudos no campo da História das Mentalidades.  
Abre espaço para nova compreensão dos fatos históricos, a partir da problematiza-
ção dos acontecimentos. Os precursores da Escola dos Annales propõem, assim, a 
ampliação do âmbito da História para além das revoluções e de aspectos relaciona-
dos ao poder político, com base na erudição factual e temporal. Seu método busca o 
plural e o processo investigativo do cotidiano, onde a transversalidade permite a tro-
ca entre diferentes disciplinas voltadas para o estudo do homem e da sociedade.  
Constitui-se como uma História com suas bases apoiadas na atitude curiosa, imagi-
nativa e dinâmica. Neste sentido, o homem passa a ser o sujeito da história – repre-
senta, assim, a transferência da ciência do fato histórico para a ciência dos homens 
no tempo. Em relação aos métodos da História, Lucien Febvre (1949)19 afirma que 
Até agora [a História] só se esqueceu de definir o seu objeto. E este 
objeto não consiste apenas em trazer à luz só as crises políticas do 
passado, as aventuras guerreiras e diplomáticas de outrora - em uma 
palavra: em estudar perpetuamente o Estado e os Estados, mas sim, 
o Homem, [...] o homem que age, aflito, sofrendo e trabalhando, cri-
ando estes magníficos encantamentos de arte e da literatura, cons-
truindo, à medida de suas necessidades, as grandes religiões e as 
grandes filosofias, dotando-se, mental e sentimentalmente de um fu-
turo humano que possa projetar para além de si mesmo e que o leve 
a libertar-se de seus humildes princípios de bruto, de pobre bruto, 
mal dotado pela natureza, inferior a tantos brutos poderosos, ferozes 
e bem armados." (FEBVRE, apud MICELI, 1999, p. 19) 
A historiografia abre-se, então, para uma ação não hierarquizada e utiliza 
fontes não tradicionais em suas investigações, onde o objeto encontra-se contextua-
lizado. Amplia-se, desse modo, a área dos documentos. O pesquisador passa a lan-
çar mão de todos os recursos disponíveis para a construção da história, com base 
na cultura humana – imagens, arquivos orais, canções, costumes, elementos da ar-
queologia, da geografia social, dentre tantos outros. A História Cultural, conforme 
Marc Bloch (2001), baseia-se na “história como problema”. É papel do historiador o 
desenvolvimento da capacidade de dialogar e interrogar os documentos. O objeto 
histórico possui dinâmica na sociedade humana através da significação que lhe é 
                                                          
19 Conferência proferida na Faculdade de Filosofia, Ciências e Letras da USP, set, 1949. 
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atribuída. Desse modo, novos tempos criam novas visões da história. A compreen-
são histórica é um processo dialético, onde, igualmente, passado e presente forne-
cem elementos para essa compreensão. A história, portanto, é coletiva e, como tal, 
possui memória, espírito e atmosfera mental, resultado da produção integral do ho-
mem dentro da sociedade – corpo, ideias, atos e sensibilidade. Assim como Bloch, 
Jacques Le Goff (1990) reforça a compreensão da história como uma conexão entre 
a história da memória coletiva e a de seus pesquisadores. Fruto de uma relação dia-
lógica entre presente e passado e configurado a partir de um discurso, o processo 
historiográfico demanda reflexão crítica e criteriosa, erudição. O fato histórico é re-
sultado, então, da construção do historiador e o documento “não é um material bru-
to, objetivo e inocente, [...] exprime o poder da sociedade do passado sobre a me-
mória do futuro” (LE GOFF, 1990, p.10). O autor reflete, ainda, que a amplitude do 
processo historiográfico abrange, inclusive, a própria história. 
A crítica da noção de fato histórico tem, além disso, provocado o re-
conhecimento de "realidades" históricas negligenciadas por muito 
tempo pelos historiadores. Junto à história política, à história econô-
mica e social, à história cultural, nasceu uma história das representa-
ções. Esta assumiu formas diversas: história das concepções globais 
da sociedade ou história das ideologias; história das estruturas men-
tais comuns a uma categoria social, a uma sociedade, a uma época, 
ou história das mentalidades; história das produções do espírito liga-
das não ao texto, à palavra, ao gesto, mas à imagem, ou história do 
imaginário, que permite tratar o documento literário e o artístico como 
documentos históricos de pleno direito, sob a condição de respeitar 
sua especificidade; história das condutas, das práticas, dos rituais, 
que remete a uma realidade oculta, subjacente, ou história do simbó-
lico, que talvez conduza um dia a uma história psicanalítica. (LE 
GOFF, 1990, p.12-13) 
A ampliação do universo da historiografia, com base na História das Re-
presentações, na História do Imaginário, na Antropologia Histórica e na História Cul-
tural, abre espaço, também, para novas formas de pensar a História da Arte. Isto se 
deve à percepção do objeto artístico e da produção de imagens como documento 
histórico. Fonte de representações sociais e culturais, eles são testemunho de um 
diálogo da vida em sociedade, dotado de tradição e memória coletiva. 
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3.3.2 – Questões sobre Estudos visuais  
 
Os eventos que se manifestam nas imagens não podem se dar aos 
olhos por simples magnetismo. A ação de fazer sentido não se faz 
por dentro de uma imagem; faz-se por considerar sua materialidade 
como coisa, no molde do tempo, implicando perceber complexidades 
específicas e interdependentes que podem, num exercício de práti-
cas e de repertórios, coincidir numa questão: ao se fazer uma ima-
gem como campo de expressão e de conhecimento, que é o lugar de 
origem da arte, há uma presença que se manifesta por meio dela e 
se impregna de tempo, passando a fazer-se, através dela, como uma 
marca de pertencimento ao universo de uma coleção de subjetivida-
des que constitui a história da arte e das culturas. 
Mauricius Martins Farina20 
O processo de análise de uma imagem pode ser pautado em um sem 
número de perspectivas teóricas como norteadoras para a sua reflexão. Desde a 
Antiguidade Clássica, uma diversidade de estudiosos dedica-se a pensar a imagem 
e a criar fundamentações teóricas que permitam elaborar diretivas metodológicas e 
abordagens de bases científicas – Aristóteles, Platão, Wölfflin, Panofsky, Kant, Pier-
ce, Barthes, Warburg, dentre outros. Assim, Escolas, como a Formalista, a Socioló-
gica, a Iconológica, a Semiótica, debruçam-se em classificar e produzir interlocu-
ções, levando em conta uma série de elementos inerentes à constituição física, sim-
bólica, histórica e/ou cultural da imagem.   
Cabe, aqui, portanto, levantar alguns aspectos que representam pontos 
de partida para a análise da imagem. O caráter primeiro a ser observado, refere-se à 
sua natureza – se natural, produzida sem a intencionalidade do homem, como as 
sombras e os reflexos, descritos por Platão; ou aquelas fabricadas. É à segunda que 
este estudo se dedica.  
Uma imagem, como objeto cultural, possui uma relação complexa com a 
realidade. Por ser uma representação – ou negação – da realidade, constitui-se co-
mo uma seleção de elementos. Sua estrutura e organização interna promovem, por 
conseguinte, um sentido. Assim, a imagem possui uma característica comunicativa 
entre o seu emissor e o seu receptor. Ela está inserida no campo da retórica e na 
relação entre o Ethos e o Pathos. Favorece, portanto, uma prática argumentativa, 
cujo processo envolve conexões lógicas do raciocínio e impacto emocional e imagi-
                                                          
20 FARINA, 2011, p.12. 
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nativo. Logo, a percepção da imagem é um processo que se dá tanto ao nível cogni-
tivo, quanto ao sensível. 
A experiência humana é marcadamente visual, desde o seu passado. Po-
rém, a proliferação dos meios de produção e compartilhamento da imagem nos tem-
pos atuais atribui a ela um caráter quase onipresente. Na chamada cultura visual o 
indivíduo recorre à experiência visual para os mais diversos aspectos da vida cotidi-
ana – desde informativas às prazerosas. O mundo passa, então, a ser interpretado 
pela visualidade. O dispositivo imagético engloba aqueles veiculados nas mídias te-
levisivas e eletrônicas, fílmicas, impressas ou digitais e, também, as artísticas; públi-
cas, ou pessoais.  
Nunca, aparentemente, a imagem – e o arquivo que conforma desde 
o momento em que se multiplica [...] – nunca a imagem se impôs 
com tanta força em nosso universo estético, técnico, cotidiano, políti-
co, histórico. Nunca mostrou tantas verdades tão cruas; nunca, sem 
dúvida, nos mentiu tanto solicitando nossa credulidade; nunca prolife-
rou tanto e nunca sofreu tanta censura e destruição. Nunca, portanto, 
– esta impressão se deve sem dúvida ao próprio caráter da situação 
atual, seu caráter ardente –, a imagem sofreu tantos dilaceramentos, 
tantas reivindicações contraditórias e tantas rejeições cruzadas, ma-
nipulações imorais e execrações moralizantes. Como orientar-se em 
todas estas bifurcações, em todas estas armadilhas potenciais? Não 
deveríamos – hoje mais do que nunca – voltarmo-nos novamente até 
os que, antes de nós e em contextos históricos absolutamente arden-
tes, tentaram produzir um saber crítico sobre as imagens, seja em 
forma de um Traumdeutung, como em Freud, uma Kulturwissens-
chaft, como em Aby Warburg, uma prática de montagem, como em 
Eisenstein, [...]? Não vem nossa dificuldade a nos orientar de que 
uma só imagem é capaz, justamente, de início, de reunir tudo isso e 
de dever ser entendida ao mesmo tempo como documento e como 
objeto de sonho, como obra e objeto de passagem, como monumen-
to e objeto de montagem, como não saber e objeto de ciência? (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p.209) 
Historicamente, os estudos relativos à cultura visual iniciam na década de 
1980, nos meios acadêmicos norte-americanos. Com o foco na interdisciplinaridade, 
o projeto propõe apoiar suas bases nos modelos da Antropologia, e não mais na 
História. A este processo, Jessica Evans e Stuart Hall (1999) conceituam como du-
pla troca – da Arte para Cultura Visual e da História para Cultura. A cultura visual 
passa, então, a ocupar-se de todo um universo e produção diversificada de imagens. 
Possuidora de um significado, dirigido a um receptor que interpreta e elabora discur-
sos, a imagem é compreendida como pertencente ao meio cultural. É constituída por 
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símbolos e pulsão imaginativa. Como tal, os modos de apreensão variam temporal e 
geograficamente. Nesta perspectiva, os estudos da imagem não cabem, apenas, 
nos modelos formalistas e/ou históricos. Faz-se necessária, pois, a ampliação de 
seus enfoques em um âmbito transdisciplinar, plural, cultural. Assim, somam-se às 
tradicionais História da Arte e Estética, elementos da Antropologia, da Sociologia, da 
História, das Teorias da Percepção e dos Signos e das Poéticas. Conforme afirma 
José Luis Brea (2009), os Estudos Visuais, ou os “estudos sobre a produção de sig-
nificado cultural através da visualidade”, promovem uma expansão do campo dos 
estudos sobre as práticas artísticas.  
Compreendidas como práticas socialmente relevantes, as imagens são 
objetos promotores de comunicação, simbolismos e imaginário material, com base 
em uma circulação de caráter predominantemente visual. Em uma concepção de 
significação cultural através da visualidade, a vida social está inserida em constela-
ções temporais, em ordenações simbólicas e (trans) discursivas e pertencem a for-
mações culturais – contornos cognitivos e campos regulados socialmente e de práti-
cas comunicativas relacionadas a eles. Dito isto, sendo o signo resultado de uma 
construção cultural, ele nunca se encontra em estado puro, livre de uma contextuali-
zação temporal, espacial e/ou social. Assim, segundo Brea, todo o ver é o resultado 
de uma construção cultural e, como tal, é sempre um fazer complexo, híbrido e poli-
ticamente conotado. Para o autor, 
no hay hechos – o objetos, o fenómenos, ni aún médios – de visuali-
dad puros, sino actos de ver extremadamente complejos que resultan 
de la cristalización y amalgama de un espeso trenzado de operado-
res (textuales, mentales, imaginarios, sensoriales, mnemónicos, me-
diáticos, técnicos, burocráticos, institucionales […] y un no menos 
espeso trenzado de intereses de representación en liza: intereses de 
raza, género, clase, diferencia cultural, grupos de creencias o afini-
dades, etc. (BREA, 2009, p.6) 
No processo de investigação das Artes Visuais com o foco na cultura, Aby 
Warburg representa protagonismo por sua compreensão da imagem no processo 
civilizador. Para ele, a História da Arte não pode ter como base a tradicional visão do 
século XIX de reflexão fixa, a partir do objeto artístico passivo, com foco na análise 
estilístico-formal. Segundo Warburg, a forma é indissociável do conteúdo e a ima-
gem faz parte do campo da psicologia social e das relações do artista com o seu 
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meio. A força imagética resulta, assim, de uma pulsão emotiva (de forças patéticas) 
e de seu conteúdo visual.  
Para que se possa penetrar a fundo nas fases críticas do desenrolar 
desse processo, ainda não se utilizou plenamente, na interpretação 
dos documentos, esse expediente do conhecimento, a saber, a fun-
ção polar da figuração artística entre a fantasia imersiva e a razão 
emersiva – algo possível por estar documentado na configuração das 
imagens. Entre a apreensão imaginária e a visada conceitual está o 
tateio no manusear do objeto, com o subsequente espelhamento na 
escultura ou na pintura, que se usa denominar “ato artístico”. Essa 
duplicidade entre a função anticaótica (que pode ser assim chamada, 
uma vez que a forma da obra de arte realça a unidade de modo sele-
tivo e com clareza de contornos) e a entrega ao ídolo criado (que re-
quer o olho do observador, e está cultualmente arraigada) é formada 
pelos apuros do homem espiritual, que precisariam constituir o objeto 
próprio de uma ciência da cultura que escolhesse como tema a histó-
ria psicológica ilustrada do espaço intermediário entre o ímpeto e a 
ação. (WARBURG, 2015, posição 5619 de 7085) 
 
O autor ressalta a necessidade de articulação entre as dimensões históri-
ca, cultural, simbólica e espiritual. Considera, ainda, “cada quadro [como] um produ-
to da dialética entre vontade expressiva individual e repertório tradicional de formas 
‘pré-cunhadas’ e assim o vê como objeto específico da contemplação de uma ciên-
cia da cultura” (BING, 1939, p.xliii)21. O estudo do objeto artístico constitui-se, por-
tanto, como uma ação de entrelaçamento entre a forma, a história da arte, a história 
político-social, carregado de memória, de fantasmas do passado. Do mesmo modo, 
uma imagem é o resultado da articulação entre espaços e tempos heterogêneos. É 
fruto de uma memória viva, construída a partir de culturas e meios reminiscentes e 
de encadeamentos afetivos. Georges Didi-Huberman (2013) destaca três tópicos 
centrais na abordagem warburguiana: 
a) A sobrevivência fantasmagórica (Nachleben) de imagens e tópicos da 
Antiguidade em obras de outros tempos e contextos, alheia a qualquer 
hipótese de influência e tradição; 
b) Registro das relações anacrônicas e dinâmicas da História, que se es-
tabelecem em função da fórmula do pathos (Pathosformeln), por uma 
relação afetiva, sensível, empática; 
                                                          
21 BING, Gertrud. Prefácio à edição de 1932. In. WARBURG, Aby. A renovação da Antiguidade pagã: 
contribuições científico-culturais para a história do Renascimento europeu. Rio de Janeiro: Contrapon-
to, 2013. 
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c) A imagem vista como um sintoma, o que Freud chamaria de “fóssil em 
movimento”, que convida a uma compreensão da memória como mon-
tagem psicológica e expressiva. 
O processo de Warburg é, portanto, dinâmico. Considera que imagens 
simbólicas, quando justapostas e exibidas em sequência, provocam percepções i-
mediatas. Relacionadas a existências ancestrais, possuem uma vida em movimento.  
Em seu trabalho, iniciado em 1924, o Atlas Mnemosyne (Anexo A, fig. 3.1.1, p. 171), 
Warburg objetiva inventariar o que denomina “a vida póstuma das imagens antigas”. 
O autor, morto em 1929, deixa em sua obra inacabada um mapeamento do caminho 
que indica como obras de apelo simbólico, intelectual e emocional surgem na anti-
guidade e, posteriormente, são reanimadas em épocas e lugares diferentes. O mé-
todo de montagem de Warburg propõe uma organização e combinação de imagens, 
especialmente pertencentes ao Renascimento, seguindo uma lógica pessoal, intuiti-
va e metonímica. Seu projeto é constituído a partir de reproduções fotográficas de 
obras artísticas fixadas em negros painéis verticais. Fazem parte, também, recortes 
de jornal, textos, imagens etnográficas, selos, cartões-postais. Seu trajeto cronológi-
co transita entre a Antiguidade e o Renascimento, mas, do mesmo modo, inclui o 
presente. São, ao todo, cerca de mil e trezentas imagens da História da Arte e da 
Cultura, distribuídas em, aproximadamente, setenta painéis. Warburg não deixa seus 
objetivos registrados ao reunir essas imagens, porém Bredekamp e Diers (2013) 
descrevem as premissas de seu trabalho: 
Os projetos de exposição nos levam diretamente ao centro das pes-
quisas histórico-culturais de Warburg: de forma nenhuma eles devem 
ser considerados substitutos de publicações planejadas ou trabalhos 
circunstanciais; antes, documentam a grande confiança que Warburg 
depositou na evidência e na força expressiva da linguagem pictórica 
da obra de arte e da imagem em geral. Os axiomas histórico-culturais 
que postulou – a vida póstuma das imagens cunhadas na Antiguida-
de, nas quais um estado de agitação humano elementar foi proces-
sado de forma válida; sua tradição na memória social coletiva, que 
Warburg compreendeu como memória pictórica; a polaridade entre 
superstição e iluminismo em cada época histórica – podem, de acor-
do com Warburg, ser mais bem ilustrados pela apresentação das 
próprias obras de arte do que pela descrição meramente linguística. 
(BREDEKAMP; DIERS, 2013, p. xxxi) 
Philippe-Alain Michaud (2013) atribui uma das origens da prática de cole-
cionar e reproduzir imagens de Warburg à rememoração dos Musei Cartacei (Anexo 
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A, fig. 2.2.2.1, p.171), criados entre os séculos XVII e XVIII. Os Museus de Papel são 
coleções de desenhos de registros zoológicos, botânicos, geológicos, arquitetônicos 
e artísticos. Seu objetivo é a classificação e divulgação dos conhecimentos levanta-
dos à época sobre a história e a natureza. Warburg crê que as imagens reunidas no 
Atlas Mnemosyne possuem função cartográfica e catalográficas, tal como os regis-
tros dos naturalistas e navegadores do passado. O processo combinatório entre elas 
revive os simbolismos, os movimentos e as trocas culturais ocorridos entre o Oriente 
e o Ocidente, entre culturas pagãs e o cristianismo, de norte a sul, através da histó-
ria. Contribui, assim, para a rememoração de aspectos socioculturais de diferentes 
épocas. 
Michaud vê o Atlas Mnemosyne como concebido em termos topográficos. 
Descreve o conjunto como “uma estranha paisagem de imagens em que se elabora 
um novo estilo de apresentação dos fenômenos estéticos, no qual o saber se trans-
muda em rito de orientação” (MICHAUD, 2013. p.293). Cada imagem isolada carre-
ga um caráter dinâmico latente e pertence a uma região da História da Arte. Vistas 
em conjunto, como um circuito, favorecem a concatenação do pensamento, onde “a 
rede dos intervalos desenha as linhas de faturas históricas e psíquicas que distribu-
em e organizam as representações” (MICHAUD, 2013. p.296). A Iconologia dos In-
tervalos de Warburg não é, portanto, baseada na significação, mas nas relações 
possibilitadas por uma disposição visual. O autor compara a dinâmica de montagem 
de Warburg como uma sequência fílmica. 
Rolagem, comparecimento, corte: as imagens reunidas por 
Warburg nas pranchas de Mnemosyne funcionam à maneira de 
sequências descontínuas, que só manifestam sua significação 
expressiva sob a condição de serem tomadas numa disposição 
de encadeamento: os painéis funcionam não como quadros, 
mas como telas onde são reproduzidos, na simultaneidade, fe-
nômenos que o cinema produz na sucessão. (MICHAUD, 2013. 
p. 300) 
Michaud (2013) ressalta, assim, três funções do Atlas Mnemosyne, sob o 
ponto de vista da representação: 
a) Função cênica. Diferente do caráter de um livro publicado como catálo-
go de exposição, o Atlas é a obra em si. Desse modo, a exposição é 
comparada ao ato de representação teatral. 
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b) Função temporal. É relacionada à cultura cinematográfica, à fotografia 
em movimento, ao que Michaud denomina inacabamento. 
c) Função de montagem. Refere-se não apenas ao aspecto da reproduti-
bilidade, mas à ideia de sequenciamento da fotografia da fita cinemato-
gráfica projetada em uma superfície plana. As imagens dispostas nos 
painéis do Atlas adquirem vida coletiva e já não podem mais ser com-
preendidas como elementos isolados. 
 
 
3.3.3 – Ações de curadoria 
 
O que fazem os curadores, então? O que mais fazem é olhar a arte e 
pensar sobre sua relação com o mundo. Um curador tenta identificar 
as vertentes e comportamentos do presente para enriquecer a com-
preensão da experiência estética. Ele agrupa a informação e cria co-
nexões. Um curador tenta passar para o público o sentimento de 
descoberta provocado pelo encontro face a face com uma obra de 
arte. A boa exposição é feita com inteligência e inventividade, com 
um ponto de vista.  
Nessia Leonzini22 
 
A origem do ofício do curador perde-se na história. O termo grego curare, 
cuidar de, passa por transformações em seu conceito e atuação. O curatore, funcio-
nário do Império Romano, é o responsável por supervisionar obras públicas, siste-
mas de aquedutos e esgotos. A aplicação do termo adquire contornos espirituais 
durante a Idade Média. Nesse período, o curatus é o religioso responsável por cui-
dar das almas dos fiéis. A atribuição de cuidar de objetos de uma coleção pode ser 
verificada desde tempos remotos, como da criação da Galleria degli Uffizi, na Flo-
rença de fins do século XIV, ou da moda do colecionismo e dos Gabinetes de Curio-
sidades23, na Europa renascentista. A tarefa de curar um acervo museológico surge 
em fins do século XVIII, com a criação do Louvre, em 1795. O fato é que os contor-
nos das ações do curador, tal qual conhecemos na atualidade, é de recente empre-
                                                          
22 Texto de apresentação do livro: OBRIST, Hans Ulrich. Uma breve história da curadoria. São Paulo: 
BEI, 2010. 
23 “Gabinetes de curiosidades [Kunst und Wunder Kammer, Câmara de arte e de maravilhas], peque-
nas salas-enciclopédias onde eram expostos objetos de toda espécie, como animais empalhados ou 
vivos, conchas, moedas, louças, esculturas, enfim, produtos da natureza e do homem, muito difundi-
dos na Europa, a partir de 1550.” (CINTRÃO, 2010, p.16). 
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go. “A curadoria foi tomando forma com a reprodução e reflexão de um conjunto e-
norme de experiências práticas” (RAMOS, 2010, p.9), em pesquisas de campo e 
atuação docente, estudos de casos estrangeiros e muito trabalho. Sua efetivação 
dá-se pela atuação de agentes culturais de várias esferas – jornalistas, críticos, pro-
fessores pesquisadores, museólogos, conservadores. O curador suíço Hans Ulrich 
Obrist (2014) afirma, porém, que “o trabalho do curador continua surpreendentemen-
te perto do sentido de curare de cultivar, cuidar, podar e tentar ajudar as pessoas e 
seus contextos compartilhados a se desenvolver” (OBRIST, 2014, p.38). Suas atribu-
ições evoluem e ampliam-se justamente com a expansão das possibilidades artísti-
cas modernistas. As tarefas do curador profissional passam a englobar as funções 
de preservação e salvaguarda do patrimônio, de seleção de novas aquisições, de 
contribuição para a historiografia da arte e de organização de exposições. É nesta 
última, principalmente, que está pautada a atuação contemporânea do curador. 
A expressão “fazer curadoria”, tão comumente usada hoje em dia, foi 
cunhada no século XX. Isso registra uma mudança na compreensão 
de uma pessoa (um curador) para um projeto (uma curadoria), que 
hoje é visto como uma atividade em si. Atualmente há uma certa res-
sonância entre a ideia de curadoria e a ideia contemporânea do eu 
criativo, flutuando livremente pelo mundo, fazendo escolhas estéticas 
de aonde ir e o que comer, vestir e fazer. (OBRIST, 2014, p.36-37) 
Refletindo sobre os primórdios da exposição de arte, Obrist relata que sua 
origem remete às procissões praticadas na Idade Média. Nessas ocasiões de grande 
fluxo de público, sazonais ou anuais, artesãos têm a oportunidade de expor e co-
mercializar suas criações. São momentos, ainda, de certificação profissional de a-
prendizes como artífices. Do mesmo modo, representam espaços de acesso do pú-
blico comum a essa produção artística, uma vez que, usualmente, somente têm a-
cesso a obras direcionadas aos templos religiosos. A realeza e a nobreza, contrari-
amente, cultivam a prática de expor pinturas e esculturas – fruto do mecenato – em 
seus castelos e solares, comprovantes de riqueza e influência. O surgimento das 
academias oficiais em Florença e Roma, no século XVI e da Academia Francesa, 
em 1648, dá origem ao processo de avaliação e classificação das obras de arte pro-
duzidas. São criados, ainda, os Salons, exposições da arte francesa patrocinada 
pelo governo. A arte compreendida como patrimônio público surge com a afirmação 
dos Estados democráticos. Nascem, então, os grandes museus administrados pelo 
Estado. Este período inicia a padronização no modo de expor as coleções, organi-
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zadas por desenvolvimentos históricos e por similaridades temáticas. “Os salões de 
arte das Academias, realizados com regularidade a partir da década de 1670, [se-
guem] padrões estéticos rígidos e princípios hierárquicos de disposição das obras”24 
(RAMOS, 2010, p.10). Esse modelo de museu propicia a visualização de inúmeras 
obras, dispostas lado a lado, em fileiras que se sucedem do chão ao teto. Nesse es-
paço abarrotado, as fronteiras entre os quadros necessitam ser delimitadas pela in-
trodução de pesadas molduras. A partir das obras impressionistas, esse espaço co-
meça a ampliar-se. As dimensões das pinturas tornam-se cada vez maiores, assim 
como a área destinada a sua exibição. Assim, são os artistas que determinam as 
necessidades para a apresentação de suas obras. O espaço modernista de exposi-
ção passa a configurar-se, então, como um local livre de interferências, propício para 
o encontro do espectador com a obra. 
Conforme a galeria em si passou a ser vista como a moldura da arte 
visual, os artistas começam a inovar e inventar características expo-
sitivas dentro desse formato expandido. ...conjuntos de salas ou até 
museus inteiros [passam a ser tratados] como o contexto para um 
trabalho. (OBRIST, 2014, p.43) 
A expografia da atualidade deve, em grande parte, às experiências ale-
mãs, iniciadas por Alexandre Dorner no Landesmuseum, em Hanover, entre 1922 e 
1937. O modo de organização das obras no espaço, “dispondo os trabalhos bidi-
mensionais de maneira mais cartesiana e espaçada” (CINTRÃO, 2010, p.34), dis-
semina-se e influencia as práticas expositivas em países como os Estados Unidos e 
o Brasil. Projetos curatoriais toram-se icônicos e referências para a museografia atu-
al. Quebrando paradigmas, buscam inovações que favoreçam e ampliem a comuni-
cação entre o artista, o público e a obra. 
Dorner passou a reunir as obras visando seu contexto original, crian-
do salas especiais com unidade narrativa e acompanhadas de um 
guia impresso por meio do qual o visitante podia obter mais informa-
ções sobre as obras e o roteiro da exposição – buscando uma ambi-
entação especial para cada época. (CINTRÃO, 2010, p.34) 
                                                          
24 “Em geral, a hierarquia na distribuição das obras nas paredes era feita de acordo com o gênero dos 
trabalhos, divididos por ordem de importância: em primeiro lugar vinha a pintura de história (cenas 
bíblicas ou mitológicas, ou grandes feitos históricos), a seguir os retratos (de arquitetos, escultores, 
músicos ou atores), depois as pinturas de gênero, das naturezas-mortas e, por último, das paisa-
gens.” (CINTRÃO, 2010, p.15). 
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Rejane Cintrão observa que o modo de concepção de uma exposição re-
flete a ideia de sua curadoria. Não apenas pela seleção de obras, mas pelo modo de 
expor, estabelecendo relações formais ou conceituais, por utilização estratégica do 
espaço e distribuição das obras. Cria, assim, um ambiente onde “os diálogos propos-
tos facilitam a compreensão dos objetos expostos, ou [um] labirinto de ideias onde o 
visitante se sente perdido” (CINTRÃO, 2010, p.15). Cauê Alves (2010) define a cu-
radoria como um trabalho coletivo e interdisciplinar, com embasamento histórico e 
teórico, sob a responsabilidade de um profissional, o curador. “Envolve noções con-
ceituais, reflexão, tomada de partido, arquitetura, produção, montagem de exposi-
ção, design de interiores e gráfico, contabilidade, iluminação, conservação, setor 
educativo, editoração e publicação” (ALVES, 2010, p.44). A expansão do campo da 
obra de arte favorece uma ampliação das possibilidades do trabalho do curador – 
que trafega entre a montagem de exposições e a crítica da arte. Em seu ofício, dia-
loga com o objeto artístico e propõe mediações, também dialógicas, entre a obra e o 
público. Para Obrist (2014), “a ideia de uma exposição é que vivemos juntos em um 
mundo em que é possível fazer arranjos, associações, conexões e gestos sem pala-
vras, e, por meio dessa mise-en-scène, falar” (OBRIST, 2014, p.46). O autor alerta, 
no entanto, sobre o perigo da supervalorização da atuação do curador, em detrimen-
to do trabalho criador do artista. Considera, portanto, que o curador segue o artista e 
não o oposto. 
Por volta dos anos 1980 muitas exposições temáticas corriam o risco 
de serem vistas dessa maneira: o curador como uma figura prepon-
derante ou o autor que usa a arte para ilustrar sua própria teoria. Ar-
tistas e suas obras não devem ser usados para ilustrar uma proposta 
ou premissa curatorial à qual estão subordinados. Em vez disso, é 
melhor gerar exposições por meio de conversas e colaborações com 
artistas. (OBRIST, 2014, p.47) 
 
 
3.4 – As artes gráficas no Brasil e a xilogravura 
 
A xilogravura, praticada na China antiga, é introduzida na Europa prova-
velmente através do comércio entre Veneza e o Oriente. O desenvolvimento da gra-
vura deve-se, em grande parte, pela popularização da fabricação do papel, seu prin-
cipal suporte. A princípio utilizada na impressão de mapas geográficos, calendários, 
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cartas de baralhos e imagens de santos, mais tarde substitui as ilustrações manufa-
turadas de livros. Torna-se, também, uma via de acesso da produção artística erudi-
ta às classes mais populares. Através da reprodução de imagens de pinturas, afres-
cos e esculturas, os trabalhos dos artistas são divulgados e um número superior de 
indivíduos pode consumir e adquirir obras até então inacessíveis. A gravura de re-
produção torna-se um negócio rentável e difundido na Europa, a partir do século XV 
(COSTELLA, 2003; DASILVA, 1976). Segundo Carlos Martins (2006), a história da 
gravura é marcada por quatro momentos de especial relevância no desenvolvimento 
de poéticas artísticas e como linguagem expressiva independente: 
a) Na origem dos processos de investigação dos seus recursos expressi-
vos, visuais e temáticos – xilogravuras e gravuras a buril, dos séculos 
XVI e XVII.   
b) Durante o Expressionismo, na primeira metade do século XX, marcado 
por guerras e turbulências políticas e sociais. A partir da apropriação 
dos recursos de reprodutibilidade e fácil circulação, artistas produzem 
obras de forte apelo dramático e crítica social.  
c) Na abstração. Geométrica – Elaboração de jogos óticos, a partir de su-
perfícies planas e uniformes da serigrafia. Informal – Utilização de téc-
nicas que permitem a ação gestual e pulsão rítmica da cor. 
d)  Na Arte Pop e na Nova Figuração, a partir da década de 1960. Artistas 
apropriam-se e reelaboram signos da comunicação de massa. Com e-
dições mais numerosas, refletem o cotidiano e a velocidade de consu-
mo de técnicas industriais.  
A partir do século XV, gravadores como Albrecht Dürer (1471-1528), 
Rembrandt van Rijn (1606-1699) e Francisco de Goya (1746-1828) criam obras de 
alto teor técnico, inovador e imaginativo. Seus traços, integrados às características 
específicas da gravura, contribuem para o desenvolvimento dessa linguagem plásti-
ca. Esses artistas tornam-se, mais tarde, referência para gerações futuras por sua 
inventividade. Com as experimentações poéticas do século XX, e o processo de 
desmistificação da pintura e da escultura, inicia-se uma busca de autonomia das lin-
guagens artísticas. A manufatura tradicional é cada vez mais reconhecida como re-
curso expressivo e a produção artística de interesse antropológico ganha atenção. 
Aliado a isso, a possibilidade de multiplicação de um original – fator de menosprezo 
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no passado – vem encontrar eco nos anseios da produção artística da modernidade 
e na posterior discussão sobre o múltiplo, o artesanal, a arte objeto.  
  Intimamente ligada à imprensa, a gravura tem sua introdução no Brasil 
com grande atraso. Isto se deve à proibição desse ramo de atividade na colônia até 
a vinda da Família Real de Portugal, em 1808, quando, então, instala-se a Imprensa 
Régia. Aqui, a gravura é utilizada até o início do século XX, quase exclusivamente, 
como documento iconográfico, de costumes, comercial (rótulos e embalagens de 
produtos diversos) e ilustrativo, em livros ou jornais. Neste cenário, encontra-se, 
também, a xilogravura realizada nas camadas populares da sociedade. Ela cumpre a 
função de ilustração das capas dos folhetos de Cordel. Com o tempo, essas ima-
gens ganham autonomia, desvinculando-se fisicamente do folheto. Ampliam-se as 
dimensões e alcançam o status de obra de arte. Somente no século XX, a partir das 
experimentações modernistas em nosso território, a gravura adquire autonomia poé-
tica e reconhecimento de crítica nacional e internacional (COSTELLA, 2003; DASIL-
VA, 1976). 
 
3.4.1 – A arte da xilogravura 
 
3.4.1.1 – Questões técnicas 
 
COMO SE FAZ UMA XILOGRAVURA 
Autor: J. Borges (José Francisco Borges) 
Para se fazer / Uma boa xilogravura / Umburana a melhor madeira /  
Nela se faz a gravura / Tem que se botar esquadro / No comprimento 
e largura 
Se amola a ferramenta / Faca, buril e formão / Recorta, cava e des-
cobre / O desenho feito a mão / Dando os últimos retoques / Para 
uma boa impressão 
Se corta com um formão / Se cava com uma goivinha / Se risca com 
um buril / Com o mesmo se faz a linha / Riscando a face da madeira / 
E o nome na barrinha 
Passa lixa na matriz / Que já está acabada / Dando o acabamento / 
Na parte que foi gravada / Com baixo e alto relevo / E assim não falta 
mais nada 
Se coloca a tinta gráfica / Passando a tinta com jeito / Com muito 
cuidado e calma / Para não ficar defeito / E depois da impressão / O 
trabalho fica perfeito 
A tinta é resistente / E viscosa feito mel / Depois que se passa tinta / 
Se coloca o papel / Passando uma colher / E os detalhes sendo fiel 
78 
 
 
 
Levanta o papel com jeito / Usando os dedos da mão / Pra ver se já 
imprimiu / Se olha com atenção / E só retira o papel / Depois da boa 
impressão 
Depois do impresso pronto / Num cordão é pendurado / Para secar 
com 6 dias / Em lugar ventilado / Depois se lava a matriz / E se guar-
da com cuidado (BORGES, s/ data, p.1-8) 
A xilogravura consiste basicamente na confecção de um carimbo. Uma 
matriz de madeira que, após receber uma camada de tinta em sua superfície, é im-
pressa em um suporte por meio de pressão uniforme – manual ou através de uma 
prensa. O aspecto técnico na gravura representa importante requisito para a sua 
qualidade gráfica e mercadológica. As diferentes linguagens – xilogravura, litografia, 
gravura em metal, serigrafia – possuem especificidades distintas. O gravador deve 
estar atento a elas para garantir a eficácia de sua reprodutibilidade, precisão e se-
melhança entre as cópias da tiragem. Efetivamente, cada objeto impresso sobre o 
suporte, tradicionalmente papel – apergaminhado ou o japonês, no caso da xilogra-
vura – constitui-se um original. Do mesmo modo, o domínio da criação gráfica inver-
tida, assim como a antecipação do resultado da gravação da matriz25, demandam 
um preciso conhecimento de todo o processo por parte do artista. A atenção a esses 
aspectos técnicos na produção da gravura é de grande relevância. Comprova este 
fato, a frequência em que são incluídos, em exposições e catálogos, textos explicati-
vos sobre os procedimentos para a confecção de matrizes e sua impressão. Usual, 
ainda, é a reconstituição de ateliês de artistas exibindo seu ferramental, prensas e 
matrizes, ressaltando o efeito de espelhamento entre a matriz e o original impresso. 
Não é raro o relato de profissionais da gravura descrevendo o seu ofício 
de modo apaixonado26. A relação tátil da matéria orgânica da matriz xilográfica e do 
papel, associada às necessidades técnicas, confere uma cumplicidade entre o autor 
e sua obra. São constituintes do seu processo criador, inseridas em suas pulsões 
imaginativas e afetivas. Esta relação envolve, ainda, um estímulo sensorial múltiplo – 
o odor de tintas, solventes; a relação tátil com texturas, madeiras e papéis variados. 
Gravar na madeira é uma necessidade da criatividade humana, uma 
forma de questionar a natureza. Não se pode desinventar a xilogra-
vura, ela será irresistível enquanto se mantiver fechada sobre o nú-
                                                          
25 A relação entre o vazio e o preenchido, contrastes, efeitos do corte, a imagem espelhada. 
26 Esses relatos são presenciados por mim, de modo informal e verbal, a partir do contato direto com 
o mundo da gravura – em cursos e exposições, com professores, alunos e artistas. 
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cleo central de sua própria força. O gravador jamais diz nunca: os es-
forços, as experiências na xilogravura não se dispensam, somam-se. 
Seu ofício não é em si mais do que um meio, cada gravador tem seu 
estilo, sua visão, enfim, os atributos que fazem sua obra ser única. 
Gravar na madeira é uma aprendizagem constante de um saber pro-
fissional e humano, tudo nela é expresso de maneira simples e obje-
tiva. Contestatória e livre é coisa para se ver, ser pensada, discutida. 
O ato xilográfico escapa ao tempo, é permanente nas coisas que 
mudam; o significado que damos a ele é que realmente importa. A xi-
logravura deve ser encarada pelo seu enorme poder de expressão, 
seu poder de multiplicar-se e de atender parcelas de cultura espa-
lhadas por toda parte. (BOTELHO, apud PEREIRA, 2012, p.329) 
A prática de numeração da gravura – que lhe confere valor de mercado 
por sua característica de reprodutibilidade – é um cânone moderno. Em períodos 
mais remotos da Idade Média e do Renascimento, não existe limite para a tiragem 
durante a integridade física da matriz. Nesta época, a sua autenticidade é garantida 
pela assinatura do artista direto na matriz. Hoje, a assinatura é inserida em cada có-
pia, a lápis. Na gravura popular, é usual a gravação da assinatura direto na matriz e 
a tiragem é ilimitada. 
 
 
 
3.4.1.2 – A Xilogravura no cenário artístico brasileiro 
 
O ensino da gravura plana no Brasil está presente nos projetos de criação 
da Academia Imperial de Belas Artes, porém sua efetivação é retardada. Assim, du-
rante o século XIX, sua prática adquire um caráter intermitente. A aplicação principal 
dessa técnica, à época, está relacionada às artes gráficas, à ilustração comercial e à 
gravação de medalhas (TÁVORA, 2004). Com o desenvolvimento das técnicas de 
impressão, assim como na Europa, a gravura perde seu caráter utilitário. Conquista, 
então, seu espaço como meio expressivo, porém, de forma lenta. Ela deixa marcas 
nas experimentações estéticas de vanguardas artísticas e possui importante papel 
na história da arte brasileira, através de seus aspectos conceituais e pesquisas esté-
ticas. Claramente plantada em um solo de influências do Expressionismo alemão, a 
gravura transita abertamente pelos movimentos político-sociais em ebulição na Amé-
rica Latina na primeira metade do século XX. Neste cenário, a força expressiva da 
xilogravura, revela temas do cotidiano do povo brasileiro, desamparos sociais e in-
quietações existenciais. Inversamente à abordagem alemã, o Expressionismo brasi-
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leiro construído nos traços de Oswaldo Goeldi retrata, em tons dramáticos e irônicos, 
o homem isolado, anônimo, sombrio e solitário, impotente diante de sua realidade 
humana (MAM-RJ, 2000).  
Goeldi27, filho do cientista suíço Emílio Augusto Goeldi, entre um e seis 
anos de idade, vive em Belém, PA. Em 1905, a família muda-se para Berna, Suíça. 
É no cenário europeu de efervescência criativa que o jovem inicia e amplia seus ho-
rizontes artísticos. Começa a desenhar em 1915 e, em 1917, deixa a casa paterna, 
transfere-se para Genebra e ingressa na Escola de Artes e Ofícios. Não conclui, po-
rém, seus estudos por considerá-los demasiado acadêmicos. Nesta época, entra em 
contato com a imaginação conturbada do austríaco Alfredo Kubim (1877-1959). Uma 
obra marcada por realidade misteriosa, estranha, fantástica. Este encontro influencia 
de modo definitivo a linguagem artística de Goeldi. Em 1919 retorna para o Rio de 
Janeiro, onde trabalha como ilustrador. Em 1923, é iniciado na xilogravura por inter-
médio de Ricardo Bampi. Sua carreira é marcada por importantes exposições e 
premiações. A atuação como professor inicia em 1952, na Escolinha de Arte do Bra-
sil. Em 1955, ingressa na Escola Nacional de Belas Artes, onde assume a orientação 
do ateliê de xilogravura, após o falecimento de Raimundo Cela28 (NAVES, 1999). 
Goeldi, considerado o grande mestre da gravura no Brasil, traz a inovação 
da força expressiva e agitada de seus traços firmes, resultado de sua formação artís-
tica em meio às vanguardas europeias e aos trabalhos do grupo expressionista Der 
Blaue Reiter. O artista, porém, “se aproxima da vertente mais espiritualizada e ima-
ginativa do expressionismo germânico, de tendências decadentistas que [oscilam] 
entre a amarga descrença e os arroubos visionários” (SIQUEIRA, 2010, p.13). Solitá-
rio e marcado pela insônia, Goeldi tem o hábito de vagar pelas ruas da madrugada 
carioca. Este cenário é fonte de inspiração para seu trabalho. Registra, assim, ruas 
desertas, trabalhadores da noite, gente do povo, animais sem donos. Sua produção 
xilográfica traduz o sentido da tragédia humana, representada pela solidão de cida-
des, personagens sombrios e a presença fantasmagórica da morte (MACHADO, 
2000). O seu interesse está nos indivíduos sem identidade que povoam, sem rumo, 
os ambientes urbanos - praças, ruas soturnas, becos estreitos, casarões. São figu-
                                                          
27 Rio de Janeiro, 1895 – 1961. 
28 Raimundo Brandão Cela é indicado para a regência da cadeira de Gravura de Talho-Doce, Água-
Forte e Xilografia, quando da criação do curso de Gravura, com a duração de dois anos, na Escola 
Nacional de Belas Artes, aprovado pela Congregação da Escola, em 13/11/1950 (PEREIRA, 2012). 
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ras marginais e trabalhadores rudes que refletem a fragilidade humana e a autentici-
dade diante da vida. 
Livio Abramo29, artista autodidata e influenciado pela obra de Goeldi, tam-
bém desenvolve xilogravuras engajadas politicamente, de temática social, fruto de 
sua militância sindical e no Partido Comunista. Inicialmente é atraído pelas vertentes 
tropicais do Movimento Antropofágico e pelas formas estilizadas e arredondadas de 
Tarsila do Amaral. Logo, porém, dedica-se a um estilo herdado do Expressionismo, 
engajado, de cunho social, reflexo da crise nacional e internacional do início do sé-
culo XX e, consequentemente, pessoal. A sua produção artística, marcada por lon-
gos hiatos de criação, emerge de crenças e desilusões, da observação da paisagem 
circundante, assim como de sua busca incessante por aprimoramento de soluções 
técnicas e formais em suas gravuras. As primeiras gravuras de Abramo, de temática 
social, possuem forte marca expressionista, influenciadas pelas obras de Goeldi, dos 
expressionistas alemães e da Bauhaus. Representam a luta e as misérias humanas 
em tipos populares, na paisagem do subúrbio proletário paulista, operários de fei-
ções rústicas, fruto de incisões violentas das ferramentas sobre a prancha de madei-
ra. Na série sobre o modelo negro ficam registrados os resquícios de sua linguagem 
expressionista, em contraste com linhas finas e sutis que delimitam as feições femi-
ninas. Nesse mesmo período desenvolve as gravuras sobre o Rio de Janeiro. Ainda, 
em sua interpretação dos tipos populares brasileiros, de temática folclórica negra, 
suas formas ganham ritmo e movimento. Nas figuras sincréticas da macumba, a 
dança de corpos e vestes está presente nas linhas ágeis e dinâmicas do rodopiar do 
candomblé. Sem abandonar o figurativismo, sua linguagem torna-se abstratizante. 
Apresenta, através de sua pesquisa linear, os contrastes topográficos e luminosos 
do morro e da favela, da cidade e da natureza. Decorrente da série Rio, a série Fes-
ta descreve ingênuos e alegres temas caipiras, tratados através da riqueza de textu-
ras. A dinâmica de suas formas sugere fogos de artifícios, bandeirinhas tremulantes, 
uma diversidade geométrica de balões, na criação de um agitado mosaico (CENTRO 
CULTURAL SP, 1983; ARAÚJO, 2006). 
Assim como seus antecessores, Adir Botelho30 está no rol dos importan-
tes personagens da xilogravura brasileira. Esse reconhecimento deve-se não ape-
                                                          
29 Paulista de Araraquara (1903–1993). 
30 Rio de Janeiro, 1932. 
82 
 
 
 
nas pela relevância de sua criação poética, mas por sua atuação no ensino da gra-
vura e pela contribuição na formação de grandes nomes da arte nacional.  
Botelho inicia sua carreira como xilogravador na Escola Nacional de Belas 
Artes, no Rio de Janeiro, onde se gradua em Arte da Publicidade e do Livro. Entre 
1951 e 1954, é aluno e auxiliar de Raimundo Cela, no curso de Gravura dessa Esco-
la. Em 1955, Adir torna-se assistente e discípulo de Goeldi, que substitui Cela após o 
seu falecimento. Em 1961, herda a orientação do ateliê de gravura, quando da morte 
de seu mestre. Além de professor, gravador, pintor e diagramador, Botelho trabalha 
como ilustrador no jornal O Globo e como decorador de ambientes, como a orna-
mentação da Avenida Presidente Vargas para o Carnaval. Sua obra expressionista 
revela a dramaticidade da existência humana, através de uma cuidadosa construção 
formal das figuras recortadas, dos movimentos e ondulações e do poder de suas 
linhas agressivas. Por mais de vinte anos, dedica-se a pesquisar a história de Canu-
dos e sua construção gráfica, expressas em centenas de xilogravuras. O artista per-
segue, incansavelmente, a descrição de uma iconografia histórica do sofrido univer-
so sertanejo nordestino, do conflito sangrento e da figura de Antônio Conselheiro 
(BOTELHO, 2002). 
Há em Canudos terreno favorável adequado às obras que visam re-
tratar a trajetória humana pelo ângulo do conflito, dos defeitos e pre-
visões baseadas nas distinções de ordem social e o fato de viver 
num clima de loucura. [...] é justamente a imagem gravada na madei-
ra que pode, por sua força, exercer poder e atração e chegar a mais 
extrema expressão. A violência da guerra em Canudos transformou 
cada uma das xilogravuras numa visão de catástrofe, que oscilou à 
vertigem das lendas, difícil saber onde acaba o sonho e começa a 
realidade. (BOTELHO, apud PEREIRA, 2012, p.330-333) 
O meio de criação da gravura ganha reconhecimento. Inaugura escolas, 
une artistas, está presente nos mais renomados eventos do meio artístico e imple-
menta os Clubes de Gravura em diferentes regiões do território nacional. Ferreira 
Gullar, em sua coluna publicada no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, em 
1957, descreve o grande interesse – “entre leigos e entendidos” – pela gravura bra-
sileira naquele momento, tanto em nosso território, quanto no exterior. Reforça essa 
ideia com a reprodução de uma frase amplamente difundida: “a melhor coisa que se 
faz atualmente no Brasil é a gravura”. Há, portanto, um crescimento na popularidade 
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da gravura, promovendo o aumento no número de adeptos à técnica e o surgimento 
de cursos, ateliês, grandes exposições e retrospectivas de seus ilustres mestres.  
Ou porque têm o mesmo ponto de vista ou porque essa opinião ge-
neralizada passou a influenciá-los, museus, associações de arte e 
críticos - e até mesmo embaixadores e adidos culturais - promove-
ram de Roma a Montevidéu, exposições de gravadores brasileiros, 
da velha-guarda e da nova geração. Em conseqüência disso ou por 
outra qualquer razão que no momento não cabe examinar, o interes-
se pela gravura cresceu a olhos vistos, e os ateliês e cursos de gra-
vura encheram-se de gente moça disposta a gravar - a ser gravador. 
(GULLAR, 1957) 
O autor, porém, levanta possíveis problemas resultantes dessa populari-
dade e da exigência técnica da gravura:  
Esses problemas se relacionam aos processos técnicos da gravura, 
aos experimentos dos mais jovens, ao valor da pesquisa na gravura 
brasileira e tantos outros que, somados, abrem a discussão sobre 
uma questão fundamental: o atual surto da gravura brasileira é fruto 
de uma necessidade profunda do meio e, por isso, positivo, ou nasce 
de um entusiasmo superficial que se alimenta de equívocos e facili-
dades? (GULLAR, 1957) 
A fim de ampliar as discussões a respeito da produção gráfica brasileira e 
sua crescente divulgação, Gullar promove um debate com vários gravadores brasi-
leiros, convidados semanalmente. Entre eles, figura Oswaldo Goeldi. Nele, o artista 
afirma que atribui o surto da gravura brasileira 
Ao fato de que a gravura exige um artesanato. Em geral, hoje, nas 
outras artes, o artesanato está sendo abandonado, enquanto na gra-
vura ele continua a ser importante. Esse artesanato dá uma margem 
e apreciação e valorização. O jovem que quer fazer gravura sabe 
que tem que se apropriar dos meios técnicos para fazer jus ao título 
de gravador. É claro que a técnica somente não basta, mas o artista 
tem o orgulho do seu artesanato, ele tem necessidade de mostrar o 
seu conhecimento de "métier" - aquilo que ele conquistou. 
Os gravadores modernos, rompendo com o processo clássico de 
gravar - a pura técnica linear - com o rigor que impunha uma técnica 
única para cada trabalho, abriram um campo fecundo para a criação. 
Hoje, o gravador mistura quantos modos técnicos acha conveniente 
para a sua expressão: mistura água-forte com ponta-seca, usa "ver-
niz-mou", água-tinta, o diabo! Se por um lado, essa plena liberdade 
da aplicação técnica favoreceu  a  expressão, por outro lado criou o 
vício da técnica pela técnica. [...] O gravador não deve se limitar so-
mente as inovações técnicas administradas pelo professor. A lição 
dos mestres (que são artistas) é mais importante para a criação da 
gravura. [...] Na verdade essa inflação de processos técnicos não a-
crescenta nada ao que entendo como gravura e muito menos a expe-
riência desses jovens artistas. O que é preciso é criar, dar alguma 
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coisa de si, usar a fantasia e a vontade criadora, para gravar sempre 
mais em profundidade. 
Eu e Lívio Abramo tivemos mais sorte. A guerra cortou todos os nos-
sos contatos com o resto do mundo, de modo que ficamos aqui sozi-
nhos, sem ter a quem pedir conselhos (Segall só gravava em metal) 
e tivemos que abrir caminho à nossa custa. Cabe aqui uma observa-
ção: Lívio acreditava que os conselhos ajudam muito ao jovem gra-
vador, que assim economiza tempo na solução de problemas técni-
cos com os quais iria perder anos. Já eu não penso do mesmo modo. 
O artista, a meu ver, tem que descobrir por si mesmo tudo o que ser-
virá à sua... que fará descobrir os valores da gravura, e tudo o que 
vier de fora ou é desnecessário ou prejudicial. (GOELDI, apud GUL-
LAR, 1957) 
As fortes figuras, trágicas e solitárias, representadas pelos expressionis-
tas Oswaldo Goeldi, Lasar Segall, Adir Botelho, unidas ao rigor técnico e construtivo 
das sofisticadas composições de Lívio Abramo, abrem os caminhos para a moderna 
xilogravura de arte no Brasil. 
 
 
3.4.1.3 – A cultura e o imaginário do xilógrafo popular 
 
No princípio era a voz que se fez letra e, depois, xilogravura.  Esta é 
a gênese do cordel no Brasil. A voz da poesia cantada que depois vi-
ra letra impressa no folheto e, por último, é acompanhada da xilogra-
vura como ilustração.31 (MELLO, 2013) 
A xilogravura popular, de clara origem e predominância no Nordeste brasi-
leiro, está intimamente ligada à sua precursora, a Literatura de Cordel. Essa afirma-
tiva não se sustenta apenas no fato de, tradicionalmente, ser utilizada como recurso 
gráfico para a ilustração das capas dos folhetos. É, também, herdeira da temática, 
poética, identidade e imaginário do texto oral e reflexo de um povo. Não é possível, 
portanto, fazer um estudo sobre a xilogravura popular desconectando-a da cultura 
literária popular e de suas origens.  
Relacionada, em grande parte das referências, ao folheto de cordel portu-
guês, a produção literária popular impressa tem registro desde o século XV em di-
versos países europeus, além de Portugal. Esta manifestação ganha força com a 
                                                          
31 MELLO, Beliza Áurea de Arruda. Poesia com o carimbo popular. Revista de História.com.br, dez. 
2013. Disponível em: <http://www.revistadehistoria.com.br/secao/capa/poesia-com-o-carimbo-
popular>. Acesso em: jan. 2014. 
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ascensão da burguesia – pós Revolução Francesa, com a valorização da cultura 
subalterna e pela busca por identidades nacionais. Na França, os colportage e os 
carnards são produzidos até o século XIX. Em Portugal, as folhas volantes ou folhas 
soltas e na Espanha, os pliegos sueltos, estendem-se até as primeiras décadas do 
século XX. Os folhetos também são encontrados na Inglaterra, na Alemanha e na 
Holanda. Nesses países, é grande a produção de textos em prosa. Inversamente, no 
Brasil, a produção literária popular continua viva, a despeito da força massiva dos 
meios de comunicação, como o rádio e a televisão (FRANKLIN, 2007).  
Depoimentos como o de Gilmar de Carvalho (2011), pesquisador da xilo-
gravura popular cearense e do xilogravador pernambucano J. Borges (informação 
verbal)32, afirmam que, anterior aos folhetos, a Literatura de Cordel teria origem nos 
violeiros e repentistas, poetas cancioneiros, herdeiros de uma cultura de tradição 
oral, testemunho da memória coletiva do povo.33 Maria Isaura Rodrigues Pinto 
(2009) questiona paradigmas e referências etnocêntricas que determinam a origem 
ibérica para o cordel no Brasil. Elas descrevem, de modo restrito, o antecessor euro-
peu como um texto tutor e a consequente dependência da produção brasileira. Não 
levam em conta, portanto, o processo de recriação inventiva do poeta popular. Esta 
visão acarreta um silenciamento da influência de outras culturas, como a africana e a 
indígena. A autora defende o princípio dialógico, da dinâmica discursiva, de trocas 
culturais, de apropriações e transformações. “Por diferentes vias, o cordel brasileiro 
recupera desta ou daquela tradição aquilo que lhe convém. De um ou de outro jeito, 
são as formas enraizadas no imaginário popular que ganham relevo nesse universo 
híbrido” (PINTO, 2009, p.127). Acredita, ainda, que a Literatura de Cordel e, anteri-
ormente, os violeiros teriam a real origem no teatro popular português, de origem 
medieval. 
Nos estudos e nos prefácios dos catálogos disponibilizados pela bi-
bliografia especializada de literatura de cordel portuguesa, é frequen-
temente apontado o estreito vínculo que a grande parte da produção 
de literatura de cordel portuguesa estabelece com o teatro. Assim, 
parece consenso admitir que os folhetos portugueses foram respon-
                                                          
32 Dados coletados em entrevista concedida à pesquisadora, no ateliê de J. Borges, na cidade de 
Bezerros, Pernambuco. Maio 2014. 
33 J. Borges contesta o termo Literatura de Cordel, uma vez que, tradicionalmente, as poesias não 
são comercializadas penduradas em fios, os cordéis.  Desde os tempos mais remotos, os vendedores 
percorrem as feiras com suas malas onde acondicionam os livretos e contam suas histórias.  Esses 
livretos são exibidos no interior das próprias malas, abertas e apoiadas sobre uma banqueta.  Desse 
modo, considera mais adequado o termo folheto. 
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sáveis por uma ampla circulação de gêneros e tradições, sendo que, 
no conjunto, sobressaem os gêneros teatrais. (PINTO, 2009, p.121) 
Desse modo, o cordel no Brasil e o cordel em Portugal compartilham o a-
preço por narrativas novelescas e contos, com a presença em seu repertório de a-
nimais fantásticos, histórias de donzelas e cavaleiros, sátiras, notícias cotidianas, 
crônicas sociais, dentre outros temas. A narrativa do cordel no Brasil, nascido no 
contexto da oralidade, é criado para ser compartilhado coletivamente. A literatura 
poética oral em forma de recitativo-cantorias é posteriormente constituída de modo 
impresso. Ao contrário do que acontece com o modelo europeu, a Literatura de Cor-
del brasileira é confeccionada de modo artesanal e tem a sua organização, produção 
e circulação ambientadas no espaço popular e refletem a sua realidade e inventivi-
dade.  
Os primeiros registros conhecidos do cordel impresso no Brasil datam do 
final do século XIX, com textos de Leandro Gomes de Barros (1865 – 1918) e João 
Martins de Atahyde (1880 – 1959). O texto do cordel é criado de modo intuitivo e sua 
narrativa reflete o repertório simbólico compartilhado por uma comunidade – autores 
e público. É construído de modo a cativar o leitor através de formato e linguagem 
que lhe são familiares. Seus temas recorrentes englobam romances épicos, históri-
cos e heroicos (narrativas da tradição oral medieval), biografias, textos de caráter 
jornalístico sobre atualidades nacionais e mundiais (como as histórias sobre o can-
gaço), histórias de espertezas34, religiosidade35, histórias de amor, intempéries36, 
ABC37, histórias de fantasia38, Pelejas (tradicionais disputas entre cantadores). 
A carência de fontes e documentos dificulta a pesquisa acerca da introdu-
ção no Brasil da xilogravura como expressão plástica na ilustração das capas dos 
folhetos de Cordel39. Estudos indicam que suas origens estão ligadas à interioriza-
                                                          
34 Com humor e ironia, personagens driblam situações difíceis e inusitadas, incluindo disputas com o 
diabo – personagem recorrente no imaginário popular. 
35 Passagens bíblicas, a vida dos santos, da Virgem Maria e, especialmente, do Padre Cícero Romão 
Batista (1844 – 1934) – sacerdote católico ativo na vida espiritual, social e política do Ceará. 
36 Histórias sobre os efeitos da natureza na vida do sertanejo, em especial a seca. 
37 Construção poética onde cada estrofe se inicia com uma letra do alfabeto, em sequência. É dedi-
cado, usualmente, à evocação de personagens ou fatos históricos. 
38 Lendas, assombrações, monstros, seres míticos, gente que vira bicho, bicho que vive como gente, 
animais fantásticos. 
39 Possivelmente, a partir da Segunda metade do século XIX. 
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ção da tipografia, com a utilização do clichê de madeira, devido ao seu baixo custo. 
As matrizes, confeccionadas com madeiras nativas, são gravadas com ferramentas 
improvisadas: canivetes, hastes de guarda-chuvas e lâminas de barbear partidas ao 
meio. Assim como na expressão escrita e com extrema criatividade, humor e poesia, 
as imagens registram a vida e o imaginário, o real e o simbólico, o sagrado e o pro-
fano. Apropriam-se, ainda, de elementos produzidos em esferas culturais diversas. 
Do mesmo modo, retratam o cangaço, a religiosidade popular, personagens fantásti-
cos, fatos históricos e políticos, romances, histórias de espertezas e a vida sofrida 
pela pobreza e pela seca nordestina, formando um tesouro da iconografia popular 
(AMARANTE, 1993). A cultura popular nordestina está intimamente ligada ao cená-
rio que rege o destino de seus personagens. A vida do sertanejo, seu trabalho, suas 
lutas e sua fé estão expressos no imaginário do povo.   
A fé permanece como resposta no mundo da seca e da penúria. En-
quanto especialistas da miséria diagnosticam um presente alarmante 
e prognosticam um futuro improvável, quem vivencia a pobreza subs-
titui a espera pela esperança e faz da fome o alimento de sua fé. 
(KUNZ, 2011, p.13) 
A vida acompanha o ritmo da natureza e segue tradições e rituais do gru-
po social. Suas manifestações são coletivas, refletindo natural sintonia entre os e-
ventos e seus participantes. “Uma festa popular, [por exemplo], identifica-se com os 
festeiros e os convidados: está neles, está entre eles” (BOSI, 2000, p.11). 
O tempo da cultura popular é cíclico.  Assim é vivido em áreas rurais 
mais antigas, em pequenas cidades marginais e em algumas zonas 
pobres, mas socialmente estáveis, de cidades maiores. O seu fun-
damento é o retorno de situações e atos que a memória grupal refor-
ça atribuindo-lhe valor. 
Tempo sazonal, tempo do lavrador, narrado pelas águas e pela seca. 
Tempo lunar: tempo das marés, tempo menstrual.  Tempo do ciclo 
agrário, da semeadura à ceifa, com a pausa necessária ao repouso 
da terra.  Tempo do ciclo animal: do cio ao acoplamento, da gestação 
ao parto, da criação ao abate ou à nova reprodução. (BOSI, 2000, 
p.11) 
Um importante personagem desta cultura, o vaqueiro, prolifera a partir da 
criação dos trabalhos formais assalariados, pós-abolição dos escravos no território 
brasileiro, em 1888. Os escravos libertos são contratados para o transporte do gado 
pelos sertões nordestinos. Dentre eles, muitos são poetas e, com suas cantorias, 
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tangem a boiada ao som dos aboios40.  Nas horas de folga, divertem-se em disputas 
poéticas – os desafios e as pelejas (MELLO, 2013).  
Sob o aspecto da pluralidade, a cultura nordestina não difere daquelas 
pertencentes a outras regiões do Brasil. As múltiplas interações percorrem antigas 
culturas ibéricas, indígenas e africanas. Mais recentemente, são acrescentadas cul-
turas migrantes estrangeiras, locais e, ainda, a cultura de massa que, divulgada vinte 
e quatro horas por dia em rádios e televisão, expande-se acelerada e poderosamen-
te após a Segunda Guerra Mundial. 
Cabe ressaltar que, a partir de depoimentos coletados, de modo assiste-
mático, entre xilógrafos populares e cordelistas (informação verbal), podemos obser-
var a relação de inferioridade atribuída à xilogravura popular. O interesse por suas 
obras parece abranger prioritariamente turistas – em grande parte, estrangeiros – e 
pesquisadores. A valorização mercadológica também se mostra bastante aquém 
daquela atribuída aos artistas dos espaços eruditos41. Os leitores tradicionais da Li-
teratura de Cordel demonstram sua preferência por imagens mais realistas – im-
pressas em zincogravura – reproduções de fotos de artistas, cartões postais e dese-
nhos (SESCSP, 2001).  
Apesar disso, o reconhecimento da imagem xilográfica popular, oriunda 
das edições do folheto de cordel, ganha novos contornos. Anteriormente restrita às 
capas dos livretos, amplia suas dimensões, é impressa em grandes formatos e inva-
de galerias de artes. Aplicada sobre novos suportes, chega ao mercado de utilitários 
como peças de vestuário e acessórios de moda e, ainda, como decoração de mobili-
ário. Conquista o mundo em exposições artísticas, ampliando os horizontes de seus 
produtores. Homens do povo, geralmente com pouco estudo e originários de duras 
condições de vida, são convidados a ministrar palestras e cursos nos meios acadê-
micos nacionais e estrangeiros. 
José Francisco Borges, J. Borges, é um dos mestres da literatura de cor-
del. Nascido em Bezerros, Pernambuco, em 20 de dezembro de1935, é, certamente, 
o xilogravador brasileiro do universo popular mais conhecido e celebrado nacional e 
                                                          
40 Canto típico para tanger o gado. É uma toada lenta que acompanha o ritmo da boiada. Quando 
possui letra, segue temas agropastoris. É uma tradição muito respeitada no ambiente sertanejo. 
41 Dados levantados de modo informal em sites e galerias dedicados à comercialização da gravura e, 
ainda, através do contato direto com os artistas.  Os valores aplicados à gravura popular chegam a 
10% daqueles atribuídos a obras de artistas do meio erudito em atividade. 
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mundialmente. Seu percurso de vida e obra é descrito em diferentes formatos – li-
vros, filmes, documentários, artigos jornalísticos e científicos, blogs, sites. Também 
está presente nas redes sociais. Poeta por natureza, J. Borges narra sua história 
repleta de desafios, lutas e conquistas memoráveis, entremeada por versos, “cau-
sos”, humor e vitalidade.  
Aos oito anos de idade já trabalha na terra com o pai. Aos dez anos fabri-
ca colheres de pau. Trabalha como oleiro, na construção civil, confecciona brinque-
dos, vende cordel nas feiras. Aos vinte e nove anos publica a sua primeira poesia, 
ilustrada por Mestre Dila. Autodidata, começa a gravar suas capas por falta de di-
nheiro para pagar um ilustrador. Quase sem estudos, frequenta a escola por apenas 
onze meses. Passa a dedicar-se a essa atividade, segundo depoimento próprio, por 
medo de trabalhar com a cana-de-açúcar – que provoca doloridas feridas. Suas i-
magens estão presentes não apenas em capas de cordéis, mas também em livros, 
cartazes, discos, dentre outros. É o autor das gravuras que abrem a novela Roque 
Santeiro, da Rede Globo de Televisão, versão de 1975. O reconhecimento por sua 
obra rende-lhe exposições que percorrem diversos locais dentro e fora do Brasil, 
assim como convites para ministrar cursos em Universidades nacionais e estrangei-
ras.  
Profundo conhecedor da história de seu ofício, o artista descobre suas so-
luções técnicas e expressivas através da experimentação prática. Suas xilogravuras 
têm origem na ilustração das capas dos folhetos de cordel de sua própria autoria.  
Retratam imagens de tradições regionais - a difícil vida no campo, festas e costu-
mes, a religiosidade popular, figuras místicas e seres fantásticos pertencentes a mi-
tologias e crendices. Segundo Borges, são as imagens fantasiosas que promovem a 
produção independente das xilogravuras, pois “caíram no gosto do povo”. As gravu-
ras podem, ainda, discutir situações veiculadas nos meios de comunicação de mas-
sa e nos meios eruditos – personagens e situações da vida política e histórica, figu-
ras ilustres, questões da atualidade, da ciência e da saúde (SESCSP, 2005; FER-
REIRA, 2006). 
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4 IMAGENS XILOGRÁFICAS 
O processo de seleção das imagens que compõem os corpora deste es-
tudo tem início com um extenso levantamento da produção xilográfica brasileira.  
Procuramos abranger, de modo amplo, artistas com produção figurativa, pertencen-
tes a diferentes espaços culturais, englobando variadas fases de seus trabalhos. 
Coletadas as imagens, a etapa seguinte consiste em buscar conexões entre as o-
bras e construir o recorte que possibilite o cumprimento do objetivo proposto – pro-
duzir uma reflexão acerca da problemática das Artes Plásticas no Brasil sob o ponto 
de vista do imaginário e da história cultural, com o foco na xilogravura. A fim de pro-
piciar o encadeamento desse percurso histórico-cultural, ampliamos o espectro de 
pesquisa para as origens e difusão da técnica xilográfica, bem como para o incons-
ciente imagético e temporal. Essa primeira seleção resulta em uma organização de 
base temática. A partir desse processo, criamos, então, os seguintes tópicos, dispo-
níveis no Anexo B (p.174): 
a) Ilustrações (Figs. 4.a.1-4.a.3); 
b) Animais (Figs. 4.b.1-4.b.5); 
c) Tipos Humanos (Figs. 4.c.1-4.c.3); 
d) Questões sociais (Figs. 4.d.1-4.d.3); 
e) Política (Figs. 4.e.1-4.e.3); 
f) Profissões (Figs. 4.f.1-4.f.4); 
g) Lugares (Figs. 4.g.1-4.g.3); 
h) Festas (Figs. 4.h.1; 4.h.2);  
i) Religiosidade (Figs. 4.i.1-4.i.4); 
j) Morte (Figs. 4.j.1-4.j.4); 
k) Guerra (Figs. 4.k.1-4.k.3); 
l) Demônio (Figs. 4.l.1; 4.l.2); 
m) Ironia (Figs. 4.m.1; 4.m.2); 
n) Romances históricos (Figs. 4.n.1-4.n.3); 
o) Imaginário (Figs. 4.o.1-4.o.3); 
p) Uso da cor (Figs. 4.p.1; 4.p.2). 
Do mesmo modo, definimos os artistas – todos dedicados à figuração, 
com foco no Homem, na cultura e na sociedade brasileira. São eles: Oswaldo Goel-
di, J. Borges, Livio Abramo, Adir Botelho, Abraão Batista, Ciro Fernandes, J. Victtor, 
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Erivaldo Ferreira, José Lourenço, Joel Borges, José da Costa Leite, Franklin Maxa-
do, Gilvan Samico, Marcello Grassmann, além de imagens do passado histórico da 
gravura.  
Ocorre, porém, que o sistema utilizado para a organização e classificação 
dessas imagens não cumpre os objetivos deste estudo, pois não se mostra satisfato-
riamente eficaz na formulação de conexões e encadeamentos, de modo retórico e 
interligado. Ao contrário, resulta em uma amostragem compartimentada, fixa e linear. 
Não favorece, assim, um caminho circular, relacional e dialógico entre as imagens e 
a sua história poético-cultural e imaginária. Ainda assim, essas imagens deixam 
transparecer a sua pulsão aurática, relacionada à religiosidade, ao místico e ao ima-
ginário. 
A partir dessa avaliação, elaboramos novo recorte, em busca de maiores 
possibilidades de encadeamentos, com foco no passado histórico-cultural brasileiro 
e no imaginário de nosso povo. Optamos, então, por uma abordagem de base cura-
torial, com inspiração no processo metodológico e investigativo de Warburg. Desse 
modo, tal como propõe o autor em seu Atlas Mnemosyne, aplicamos uma metodolo-
gia de montagem para criar um painel expositivo, a partir de cópias impressas das 
obras selecionadas. Assim, as imagens são dispostas sobre uma parede branca, 
interligadas, em formato de painel único (Figs. 4.1- A e 4.1-B, p. 97-98). O percurso 
de seleção e organização adquire, por conseguinte, um caráter expositivo42.  
Esse processo segue, então, uma busca de encadeamentos sócio-
históricos e afetivos. A construção do painel é desenvolvida a partir de cuidadosa e 
extensa dinâmica relacional e combinatória entre as imagens selecionadas. Desse 
                                                          
42 É necessário explicitar que a Metodologia Montagem de Warburg é o ponto de partida para a pro-
posta curatorial desse estudo. O princípio norteador da sua Iconologia do Intervalo é aplicado, aqui, 
com ênfase na influência que as imagens exercem mutuamente quando expostas coletivamente, 
ampliando seus sentidos e fazendo emergir raízes compartilhadas. Ocorre, porém, que optamos por 
não adotar a negação da existência de um caminho prévio de fruição e influências histórico-culturais. 
Partimos para isso da perspectiva dialógica de Bakhtin (1987). Assumimos que todo discurso, todo 
enunciado tem um caráter responsivo e que está posto em diálogo com outros que o antecedem e o 
seguem. Dessa forma, ao selecionar as obras que comporiam nosso painel, reconhecemos a existên-
cia de um olhar previamente inserido e comprometido com o passado histórico-cultural brasileiro. Isso 
não significa, contudo, que neguemos as várias possibilidades de fruição e construção de conexões 
intuitivas por parte de cada sujeito que entre em contato com o painel. Da mesma forma, a trajetória 
por nós escolhida não é única. Mesmo o curador de uma exposição pode, por motivos vários, optar 
por um caminho reconhecendo, contudo, que, ele próprio poderia utilizar outros que fluiriam do todo 
composto pelas diferentes partes ali conjugadas. As escolhas, ainda seguindo Bakhtin, estariam inti-
mamente relacionadas à inserção sócio-histórica dos sujeitos envolvidos e do momento da proposi-
ção de um painel dessa natureza. 
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modo, elementos são acrescentados, excluídos e realocados. Como em um quebra-
cabeça, as peças são movimentadas e agrupadas, de modo intuitivo e anacrônico, a 
fim de favorecer a produção de sentidos e conexões.  
Nesta etapa, após a observação analítica das imagens, nosso referencial 
teórico conta com o acréscimo de dois autores dedicados à cultura brasileira, Ale-
xandra Lucas Coelho e Moacyr Scliar.  
Coelho (2015), jornalista portuguesa, autora do livro Vai, Brasil, discute de 
modo amplo o jeito de ser brasileiro – e como tentar entender o Brasil, de Norte a 
Sul, a partir de suas diferentes paisagens, do Rio Amazonas, culinária, costumes e 
tradições, festas, carnaval, baile funk, meio ambiente e questões político-sócio-
econômicas. A autora constrói um retrato contundente de nosso país, onde a riqueza 
cultural, étnica e natural conflitam com o descaso ambiental, crises políticas e eco-
nômicas, altos índices de violência e baixo nível educacional. Em entrevista ao jornal 
eletrônico Carta Capital (2014), a autora afirma que o “Brasil não é alegre, é triste”. 
Coelho considera que o brasileiro constrói a alegria a partir da tristeza. Declara, ain-
da, que o Brasil está “cheio de medos” e que Portugal continua a ser o espelho da 
nossa história, que “atravessa o cotidiano do país. A herança está lá, está nos me-
canismos feudais, na burocracia, no racismo, em tudo o que é a sociedade brasilei-
ra” (COELHO, 2014)43. Scliar (2003) descreve o estado de espírito da melancolia e a 
sua trajetória histórica, até a chegada ao território brasileiro. 
A visão de Coelho e Scliar é compartilhada por uma gama de autores que 
dedicam seus estudos a analisar a presença da melancolia na produção cultural 
brasileira, em especial nos âmbitos da Música e da Literatura44. Eles abordam a pre-
                                                          
43 Disponível em: <http://www.cartacapital.com.br/cultura/o-brasil-nao-e-alegre-e-triste-diz-escritora-
portuguesa-2178.html>. 
44 Referências sugeridas:  
MARQUES, Reinaldo. Minas melancólica: poesia, nação, modernidade. In: Revista do Centro de Es-
tudos Portugueses. Belo Horizonte: FALE/UFMG, v. 22, n. 31, jul.-dez., 2002. Disponível em: 
<http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/cesp/article/view/6720>. Acesso em jan. 2017. 
ROCHA, Gilmar. Nação, tristeza e exotismo no Brasil da Belle Époque. In: Varia História. Belo Hori-
zonte: FFCH/UFMG, n. 24, Jan. 2001, p.172-189. Disponível em: <www.variahistoria.org/s/08_Rocha-
Gilmar.pdf>. Acesso em jan. 2017. 
REIS, Thiago Tavares. Homens em tempos de angústia: Graciliano Ramos e a melancolia contempo-
rânea. In: Revista Urutágua - revista acadêmica multidisciplinar. Maringá: UEM/Departamento de 
Ciências Sociais, n. 14, dez. 2007.  Disponível em: <http://www.urutagua.uem.br/014/14reis.htm>. 
Acesso em jan. 2017. 
OLIVEIRA, Allan de Paula. Lágrimas no País do Carnaval: melancolia e música popular no Brasil. In: 
Revista Tempo da Ciência. Toledo, PR: UNIOESTE, v. 21, n. 42, 2º sem. 2014. Disponível em: 
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sença da melancolia na poesia, no imaginário da tristeza como parte de um proces-
so mais amplo de construção da identidade nacional brasileira, na música popular 
brasileira, no samba e no carnaval e em autores, como, Machado de Assis, Carlos 
Drummond de Andrade, Graciliano Ramos, Nélson Cavaquinho, Renato Russo. 
Esse suposto caráter melancólico na cultura brasileira aguça nosso inte-
resse investigativo. Com base nisso, direcionamos esta pesquisa para a reflexão 
sobre esse estado emocional – a tristeza, a melancolia. E, ainda, de que modo po-
demos verificar presença desses sentimentos a partir do convívio entre os diferentes 
povos constituintes do nosso processo colonizador. Investigamos, assim, como a 
melancolia está expressa em nossa produção visual. A seleção e a organização das 
imagens xilográficas partem, portanto, não apenas da temática, mas, também, do 
discurso, do imaginário e do estado de espírito que constituem nosso povo e nossa 
cultura. 
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4.1 – O painel xilográfico 
O painel xilográfico (Figs. 4.1- A e 4.1-B, p. 97-98) é constituído por ses-
senta e quatro reproduções impressas, a maior parte xilogravuras de cunho artístico-
expressivo, e textos/imagens pertencentes a épocas e locais variados. Os artistas 
brasileiros apresentados são José Lourenço45; J. Borges e seu filho, J. Miguel e so-
brinho, Givanildo; Abraão Batista46; Marcello Grassmann47; Oswaldo Goeldi; Erivaldo 
Ferreira48; Adir Botelho; Gilvan Samico49; Livio Abramo e Cosmo Braz Lemos. Artis-
                                                          
45 José Lourenço Gonzaga nasce em Juazeiro do Norte, no Cariri cearense, a 10 de setembro de 
1964. Inicia sua vida nas artes gráficas através de seu avô, Pedro Luiz Gonzaga, no final dos anos 
70.  A região do Cariri é reconhecida por sua produção xilográfica popular. De origem nos santeiros, 
entalhadores de imagens sacras em madeira, é marcada pela forte religiosidade dos romeiros e pela 
devoção a Padre Cícero. Com a mesma influência, a temática do artista retoma as fontes da cultura 
popular, a iconografia nordestina e o caráter religioso. José Lourenço e seu irmão, Cícero, herdeiros 
da maior tipografia da história do Ceará, a Lira Nordestina, trabalham pela manutenção da xilogravura 
e do cordel na região. Elogiado pela crítica, participa de inúmeras exposições e recebe, em 1991, o 
Premio Xilogravura no XIII Salão de Abril, da Fundação Cultural de Fortaleza (SOBREIRA, 1984). 
46 Abraão Batista nasce em Juazeiro do Norte, CE, em 04 de abril de 1935. Farmacêutico por profis-
são e professor universitário aposentado, inicia-se como poeta de cordel e xilogravador em 1968 
quando o Papa caça quarenta e quatro santos católicos – publica o folheto “a entrevista de um jorna-
lista de Juazeiro do Norte com os 44 santos caçados”. Cresce em um ambiente marcado pela religio-
sidade, pelo culto ao Padre Cícero e pelo imaginário sobre o cangaço e a figura de Lampião – mescla 
entre a justiça e a fé, a política e o poder, a injustiça social.  Filho de romeiros, sua infância foi feliz e 
imaginativa. Autodidata, começa a produzir xilogravuras observando o trabalho de Mestre Noza. É 
fundador do Centro de Cultura Mestre Noza e da Associação dos Artesãos do Padre Cícero, institui-
ções que reúnem artistas locais e trabalham pela valorização da cultura popular regional (SOBREIRA, 
1984). 
47 Marcelo Grassmann (São Simão, 1925 – São Paulo, 2013), gravador, desenhista, ilustrador e pro-
fessor, inicia a sua trajetória artística com um caráter expressionista, a partir do contato com as obras 
de Oswaldo Goeldi e de Livio Abramo. Trabalha como ilustrador no Suplemento Literário do Diário de 
São Paulo, no jornal O Estado de São Paulo e no Jornal do Estado da Guanabara. Começa a produ-
zir xilogravuras a partir de 1943 e litografias e gravuras em metal, a partir de 1953, quando viaja para 
Viena como prêmio de viagem, conquistado no Salão Nacional de Arte Moderna. O caráter mais mar-
cante de sua obra está no resgate do imaginário mítico e fantástico da Idade Média e do Renasci-
mento, com forte influência de Bosch e Brueghel. Suas gravuras são povoadas por monstros, sereias, 
figuras fantásticas – metade animal, metade humana – demônios, animais diversos – cavalos, peixes, 
águias (PINACOTECA DO ESTADO DE SÃO PAULO, 1996). 
48 Carioca do bairro de Cascadura, Erivaldo Ferreira nasce em 31 de janeiro de 1965. Começa a sua 
carreira no cordel, aos treze anos, vendendo os folhetos de seu pai, o pernambucano Expedito F. 
Silva, na feira nordestina de São Cristóvão, no Rio de Janeiro. Inicia-se na xilogravura incentivado por 
J Borges que, ao ver seus desenhos, sugere que ilustre os cordéis de seu pai. Sem ferramentas a-
propriadas, grava a madeira com faca de cozinha, pregos e hastes de guarda-chuvas. Aprende se-
gredos da técnica gráfica com Ciro Fernandes e Marcelo Soares. Por intermédio de Ciro, ganha uma 
bolsa de estudos, em 1983, para a oficina de gravura do Museu de Arte Moderna – RJ. Apesar da 
formação artística recebida, não abandona suas origens nordestinas e seu repertório gráfico. Desde 
1984 participa de exposições, ministra cursos, ilustra livros, jornais e capas de discos / CDs.  Em 
2002, produz ilustrações para o seriado A Grande Família e em 2011, para a abertura da novela O 
Cordel Encantado, ambos da Rede Globo de Televisão. 
49 Gilvan Samico (Recife, 1928 – 2013), além de xilogravador, é desenhista, pintor e professor. Jun-
tamente com outros artistas, funda o Ateliê Coletivo da Sociedade de Arte Moderna de Recife, em 
1952. Estuda xilogravura com Livio Abramo e Oswaldo Goeldi. Em 1965, torna-se professor de xilo-
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tas estrangeiros também são incluídos – Jorg Breu, o Velho; Johann Moritz Rugen-
das; Sebastian Brant; Hans Weiditz; Michael Wolgemut; Hans Sebald Beham e os 
expressionistas Edvard Munch, Alfred Kubin e Otto Dix. Fazem parte da exposição 
imagens do período romano, da Idade Média, do Renascimento europeu e do Ex-
pressionismo alemão, representações de oficinas de manuscritos e impressão, Ga-
binetes de Curiosidades, ilustrações de livros, textos, manuscritos e bestiários, além 
da xilogravura brasileira.  
O Painel Xilográfico, após o processo de análise combinatória, é organi-
zado a partir de um percurso visual intuitivo. Sua configuração prevê livre apreciação 
e associação de seus elementos. Entretanto, com base nas propostas dos Estudos 
Curatoriais, desenvolvemos uma ordenação expositiva. Assim, em sua versão final, 
esses elementos são dispostos em forma radial – do centro para as extremidades. 
Em outro trajeto visual, percorrem um caminho linear sinuoso, conforme indicado no 
esquema do painel (Fig. 4.1-B). Simbolicamente, esse trajeto refere-se ao tempo, à 
geografia, às trocas e assimilações que se somam na história viva da nossa cultura. 
Não segue, porém, uma ordem cronológica formal, nem, tampouco, compartimenta 
seus autores por épocas ou territórios. O objetivo da exposição está pautado na cri-
ação de espaços dialógicos de relacionamento entre a obra e o mundo, conforme 
sinalizam Bakhtin e Warburg. A tarefa do curador é propiciar diálogos e ampliação 
de repertórios.  
Na região central, como metáfora da memória histórico-cultural, encontra-
se a figura da titânide Mnemósine (Fig. 4.2), deusa que personifica a memória, filha 
                                                                                                                                                                                     
gravura na Universidade Federal da Paraíba. Em 1971, ingressa no Movimento Armorial de Ariano 
Suassuna.  Nesse momento, mergulha na cultura popular nordestina, no imaginário do romanceiro e 
na estética do cordel. Sua linguagem adquire, então, maior simplificação formal e ritmo linear. Aban-
dona o aspecto sombrio das gravuras anteriores e introduz a cor em suas composições.  Seus perso-
nagens são oriundos de lendas, narrativas míticas e passagens bíblicas. Estão presentes grande 
número de animais, como leões e outros felinos, aves, lagartos, cavalos, dragões e seres fantásticos, 
além da figura humana. Gravando a linha preta como os ilustradores de Cordel, expressa sua imagi-
nação poderosa e mórbida, imersa na simbologia, no fantástico e na mística religiosidade popular, 
mesclando caboclos, santos, monstros, diabos e estranhas aves de rapina (MUSEU DO ESTADO DE 
PERNAMBUCO, 2008). 
“Seu segredo consistiu apenas em o gravador voltar a certos processos que os novidadeiros julgavam 
esgotados; em voltar ao uso do material mais puro, nobre e primitivo da Gravura – a madeira; em 
regressar a suas raízes, recriando, com grande liberdade e imaginação, o espírito e as formas da 
Xilogravura do seu Povo; em contornar as figuras de um limpo traço negro, que se destaca nos puros 
espaços brancos, por entre massas negras e tramas delicadamente interpostas, e toques de verme-
lho, verde e azul ou amarelo, que a Gravura popular não usa mas que ele fez muito bem em introduzir 
para recriá-la” (SUASSUNA, 1974, PP. 21-3, apud SANTOS, 2009, p.54). 
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de Gaia e Urano, mãe das nove Musas50. Desse local, irradiam, sem rigor cronológi-
co ou geográfico, imagens relacionadas a diferentes aspectos da cultura brasileira – 
história, sociedade, saúde, crenças, tradições, imaginário, heranças e poéticas. As 
figuras localizadas na parte inferior/direita referem-se ao desenvolvimento científico, 
às conquistas marítimas, à cartografia (Figs. 4.3 – 4.5) e registro de viagens (Figs. 
4.9 – 4.11), oficinas de manuscritos (Fig. 4.6) e gráficas (Figs. 4.7 e 4.8). Na extrema 
direita são mostradas obras criadas a partir da mitologia e do imaginário humano: 
monstros marinhos (Fig. 4.12), animais imaginários, bestiários (Figs. 4.13 – 4.16) e 
seres fantásticos (Figs. 4.17 – 4.29). Na área superior/esquerda são exibidas origens 
culturais brasileiras: colonização portuguesa, catequese jesuítica (Figs. 4.30 – 4.31), 
negros africanos/escravatura (Fig. 4.32), índios (Fig. 4.33), matrizes/tradições da 
cultura brasileira (Fig. 4.34). À esquerda propomos um caminho relacionado ao espí-
rito humano: religiosidade (Figs. 4.35 – 4.38), doenças/pragas (Figs. 4.39 e 4.40), 
morte (Figs. 4.41 – 4.44), finitude humana (Figs. 4.45 e 4.46), julgamento eterno 
(Figs. 4.47 e 4.48), desespero/melancolia (Figs. 4.50 e 4.52), guerras (Figs. 4.53 – 
4.57) e condição do homem em sociedade (Figs. 4.58 – 4.65). 
Nesse trajeto imagético, configurado a partir de um processo afetivo e 
empático, buscamos descrever construções imaginativas, interpretação de culturas e 
paisagens estrangeiras, trocas culturais, questões sobre poder e opressão, mitos e 
crenças, saúde, organização social, medos e angústias. A montagem expositiva se-
gue uma base temporal, porém não cronológica. Descreve um percurso de  trocas 
culturais, com base nas origens, em fatos e poéticas que, direta ou indiretamente, 
afetam a nossa produção artística.  
A fim de facilitar a visualização das imagens que compõem este estudo, 
elas estão inseridas no corpo deste capítulo, individualmente e em dimensões am-
pliadas (Figs. 4.2 a 4.64), logo após a reprodução do painel e do seu esquema. 
Também são disponibilizadas em versão digital, em CD anexo. 
                                                          
50 Musas, filhas de Mnemosine e Zeus - Calíope, Musa da Poesia Épica; Clio, Musa da História; Era-
to, Musa da Poesia Romântica; Euterpe, Musa da Música; Melpômene, Musa da Tragédia; Polímnia, 
Musa Poesia Lírica; Terpsícore, Musa da Dança; Tália, Musa da Comédia; Urânia, Musa da Astrono-
mia. 
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Fig. 4.2 – Mnemósine. Mosaico, séc. II, dC. 
Museu Nacional Arqueològic de Tarragona, 
MNAT. 
 
 
 
Fig. 4.3 – Universum - Urbi et Orbi. “Um mis-
sionário da Era Medieval disse que ele havia 
encontrado o ponto onde o céu e a Terra se 
tocam”. Ilustração do livro de Camille Flam-
marion, A atmosfera: Astronomia popular (Pa-
ris: Holzschnitt, 1888). Xilogravura. 
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Fig. 4.4 – Ebstorf Mappa mundi. Gervais de 
Tilbury, 1236. Desenhado sobre 30 peças de 
pergaminho, possui 3,5 m de diâmetro.  
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Fig. 4.5 – Typus Orbis Terrarum. Primeiro 
mappamundi moderno.  Abraham Ortelius, 
Antuérpia, Bélgica, 1570. 
 
 
 
Fig. 4.6 – Copista medieval na mesa de 
trabalho, Bíblia Latina. Biblioteca Nacional 
de Lyon, Séc. XII. 
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Fig. 4.7 – Oficina de impressão. Jan van der 
Straet, dito Giovanni Stradano. Paris, França. 
Gravura, 1570.  
 
 
 
 
Fig. 4.8 – A Lira Nordestina. José Lourenço. 
Xilogravura. Juazeiro do Norte, CE, 1992. 
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Fig. 4.9 – Serpente marinha. Xilogravura. I-
maginário dos navegadores quinhentistas.                                      
 
 
 
Fig. 4.10 – Gabinete de Curiosidades. Fran-
cesco Calzolari.  Musaeum Calceolarium, 
1622. 
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Fig. 4.11 – Cobras – Bestiário de Ulisse Al-
drovandi. 
 
 
 
Fig. 4.12 – Monstros marinhos. Imaginário 
dos navegadores quinhentistas. 
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Fig. 4.13 – Na beira do rio. J. Borges. Xilogra-
vura. Bezerros, PE. 
 
 
 
Fig. 4.14 – Bestiário Ashmole. Inglaterra, sé-
culo XIII. Tratado didático acerca do significa-
do alegórico, religioso e moral dos animais ci-
tados na Bíblia. 
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Fig. 4.15 – Monstra Niliaca Parei. Bestiário de U-
lisse Aldrovandi. 1639. 
 
 
 
 
Fig. 4.16 – Bestiário de Ulisse Aldrovandi. 
1639. 
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Fig. 4.19 – A serpente. J. Borges. Xilogravura. 
Bezerros, PE. 
            
 
Fig. 4.17 – BORGES, Jorge Luís. El 
libro de los seres imaginários, origi-
nalmente publicado como Manual de 
zoología fantástica, 1957, Fondo de 
Cultura Económica en México.  Fig. 4.18 – Basilisco. Bestiário de Pierre de Beauvais, 1206. 
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Fig. 4.20 – A briga dos dragões. J. Borges. Xi-
logravura. Bezerros, PE. 
 
 
 
Fig. 4.21 – A serpente e a mulher. J. Borges. 
Xilogravura. Bezerros, PE. 
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Fig. 4.22 – O dragão e a borboleta. Abraão 
Batista. Xilogravura. Juazeiro do Norte, CE. 
 
 
 
Fig. 4.23 – O galo da noite e o papavento da 
floresta. Abraão Batista. Xilogravura. Juazeiro 
do Norte, CE. 
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Fig. 4.26 – S. Título. Marcelo Grassmann. Xi-
logravura, 1953. 
 
 
Fig. 4.24 – Monstro tricéfalo. Ilus-
tração do livro Della Tramutatione 
Metallica: Sogni Tre, de Giovanni 
Battista Nazari. 1599. 
 
Fig. 4.25 – O bicho de sete cabe-
ças. J. Borges. Xilogravura. Be-
zerros, PE. 
111 
 
 
 
Fig. 4.27 – O monstro do Sertão. J. Borges. 
Xilogravura. Bezerros, PE. 
 
 
 
 
 
Fig. 4.28 – Sem título [Peixe e gato]. Oswaldo 
Goeldi. Xilogravura, circa 1927. 
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Fig. 4.29 – Gárgulas / Quimeras. Palácio 
Quinta da Regaleira, Sintra, Portugal. Início 
do século XX. 
 
 
 
 
Fig. 4.30 – Religiosos começam a catequizar 
os índios logo que desembarcam no Brasil. 
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Fig. 4.31 – Venda de indulgências pela Igreja 
Católica. Jorg Breu, o Velho. Xilogravura, sé-
culo XVI. 
 
 
 
Fig. 4.32 – O descanso dos escravos. Johann 
Moritz Rugendas. Litografia, 1830. Transporte 
dos escravos, recentemente comprados, para 
as fazendas do Brasil. 
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Fig. 4.33 – Tupinambás retratados em ritu-
al de canibalismo. Xilogravura. Ilustração 
do livro de Hans Staden, História Verda-
deira e Descrição de uma Terra de Selva-
gens, Nus e Cruéis Comedores de Seres 
Humanos, Situada no Novo Mundo da 
América, 1557. 
 
 
Fig. 4.34 – As raízes da cultura do nosso Bra-
sil 500. Erivaldo Ferreira. Xilogravura, 2003, 
21/50. 
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Fig. 4.37 – A Nau dos Insensatos. Sebastian 
Brant. Xilogravura, 1549. 
 
Fig. 4.35 – Santo Antônio de Pádua. 
Xilogravura, século XVII / XVIII. 
Fig. 4.36 – Nossa Senhora de 
Fátima. J. Miguel. Xilogravura. 
116 
 
 
 
Fig. 4.38 – Ilustração da edição original do 
Auto da Barca do Inferno, de Gil Vicente, 
1517. 
 
 
Fig. 4.39 – A vinda do colonizador gera doen-
ças, morte e desorganização social das tribos 
indígenas.                               
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Fig. 4.40 – Nem homem ou animal é imune à 
praga. Hans Weiditz. Xilogravura, 1532. 
 
 
 
 
Fig. 4.41 – Sem título [VELÓRIO]. Oswaldo 
Goeldi. Xilogravura, circa 1925. 
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Fig. 4.42 – Bandeira preta. Oswaldo Goeldi. 
Ilustração para a revista Clima, São Paulo, 
agosto, n. 13, 1944. Xilogravura da série Ba-
lada da Morte. 
 
 
 
Fig. 4.43 – A morte. Abraão Ba-
tista. Xilogravura, 1991. 
                
Fig. 4.44 – Sofrimento. Adir Bo-
telho, 1987. (BOTELHO, 2002. 
p. 193). 
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Fig. 4.45 – The Dance of Death [Dança Ma-
cabra]. Hans Holbein, 1491. Xilogravura. Ilus-
tração da Weltchronik (crônica mundial), 
de Hartmann Schedel, Nuremberg, 1493. 
Alegoria medieval relacionada à fragilidade 
humana perante a morte.  
 
 
 
Fig. 4.46 – No compasso. Adir Botelho, 1994. 
(BOTELHO, 2002. p. 247).  
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  Fig. 4.47 – O julgamento. Abraão Batista. Xi-
logravura, 1991.                                                  
               
        
 
Fig. 4.48 – Tentação de Santo Antônio. Gilvan 
Samico. Xilogravura, 1962. 
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Fig. 4.49 – O diabo. Abraão Batista. Xilogra-
vura, 1991. 
 
 
 
Fig. 4.50 – Gárgula. Convento de Nossa S.ª 
da Vitória. Batalha, Portugal, século XV. 
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Fig. 4.51 – Melancolia - Hans Sebald Beham. 
Gravura em metal, 1539. 
           
 
 
Fig. 4.52 – Melancolia, Laura. Edvard Munch. 
Litografia1930. 
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Fig. 4.53 – Der Hauskobold [A casa do duen-
de]. Alfred Kubin. Ilustração para Der Orchar-
deengartin, the World's First Fantasy Magazi-
ne. 1919. 
 
 
 
 
Fig. 4.54 – A hora das refeições nas trinchei-
ras. Otto Dix. Água-forte e ponta-seca, 1924. 
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Fig. 4.55 – Caminho de Canudos. Adir Bote-
lho, 1986. (BOTELHO, 2002. p. 147). 
 
 
 
Fig. 4.56 – Bombardeio – Espanha. Lívio A-
bramo. Xilogravura, 1940. 
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Fig. 4.57 – O Horror. Livio Abramo. Xilogravu-
ra, 1938.  
 
 
 
 
 
Fig. 4.58 – Seca. Abraão Batista. Xilogravura. 
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Fig. 4.61 – Sem título [Mendigo]. Oswaldo 
Goeldi. Xilogravura, circa 1929. 
  
Fig. 4.59 – Vítimas do descaso. 
Givanildo. Xilogravura. Fig. 4.60 – A pedinte. Abraão 
Batista. Xilogravura. 
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Fig. 4.64 – Sem título [O bêbado]. Oswaldo 
Goeldi. Ilustração para a revista Clima São 
Paulo, agosto, n. 13, 1944. Xilogravura da sé-
rie Balada da Morte. 
 
 
Fig. 4.62 – Sem título [Mulheres 
do Mangue]. Oswaldo Goeldi. 
Xilogravura, circa 1925. 
Fig. 4.63 – O eu de si. 
Cosmo Braz. Xilogravura. 
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Fig. 4.65 – Sem título [Abandono]. Oswaldo 
Goeldi. Xilogravura a cores, circa 1937. 
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5 INTERPRETAÇÃO DA IMAGEM XILOGRÁFICA 
 
5.1 – O Painel 
Este estudo não se configura como uma proposta ou um projeto de expo-
sição com fins de exibição pública. Buscamos, porém, a aplicação de uma metodo-
logia de montagem expositiva que favorece encadeamentos entre os seus elemen-
tos. Com base nisso, consideramos relevante a análise da constituição do painel 
idealizado a partir de nossas reflexões teórico-metodológicas, enquanto forma.  
A configuração plana de uma parede, ou um quadro, permite a fixação de 
inúmeras imagens e seu movimento para os lados, para cima ou para baixo. Desse 
modo, podem ser criadas infinitas combinações e, a partir disso, apreender novos 
significados. Com base na teoria de Warburg, a proximidade, o conjunto e a sequên-
cia conferem vida às imagens e ampliam entendimentos. Do mesmo modo, as novas 
percepções que emergem no espectador relacionam-se a existências passadas de 
memória social coletiva – das obras, dos seus criadores, do recorte operado pelo 
curador e do próprio espectador. 
A fim de suplantar dúvidas e questionamentos pessoais referentes à fun-
cionalidade e leitura do painel, decidimos solicitar uma apreciação a algumas pesso-
as, de diferentes faixas etárias, formação e gêneros. Devido à característica da a-
bordagem qualitativa que norteia esta pesquisa, esse processo não está inserido em 
um rigor teórico-acadêmico, mas soma-se ao percurso metodológico originalmente 
proposto. Não é, portanto, uma apreciação submetida a uma metodologia sistemáti-
ca de coleta, tabulação e análise de dados. Nosso objetivo é constatar como se dá o 
caminho de escolhas, o percurso visual dos observadores e as conexões realizadas. 
Alguns aspectos levantados a partir dessa experiência devem ser, portanto, discuti-
dos.  
Justifica esse procedimento, a necessidade de criar um diálogo plena-
mente consistente com a orientação dialógica deste estudo. O trabalho com interlo-
cutores leva-nos a inserir, ainda que de modo assistemático, essas experiências de 
fruição do painel. Para tal, convidamos cinco observadores51.  
                                                          
51 Um adolescente e quatro adultos. Entre os adultos, três possuem nível universitário e pós-
graduação nas áreas de humanidades e ciências exatas e atuam no magistério. O quarto participante 
não possui nível universitário e é músico de profissão. As faixas etárias dos sujeitos variam entre 15 e 
64 anos. 
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Estas pessoas são apresentadas ao painel e é-lhes solicitado que deem 
suas impressões a respeito, livremente. As respostas não são gravadas, apenas re-
gistradas em anotações pela pesquisadora. A partir de tais impressões, tecemos o 
diálogo interpretativo que complementa os aspectos teóricos e metodológicos con-
templados na proposta original de análise, seguindo os critérios estabelecidos. 
A maior parte dos observadores identifica no coletivo das imagens, de i-
mediato, os caracteres místico-religiosos, a melancolia e o universo simbólico brasi-
leiro. Porém, existem encadeamentos afetivos pessoais distintos. Forças visuais di-
ferentes afetam os indivíduos de modo particular, de acordo suas expectativas, his-
tórias e repertórios. O trajeto de observação também varia. Alguns seguem cami-
nhos semelhantes ao percurso visual no ato de ler, da esquerda para a direita, de 
cima para baixo. Outros partem das imagens mais impactantes e criam conexões 
com as seguintes. Ainda existem aqueles que partem do geral, de uma visão distan-
ciada do painel, para uma análise posterior, mais detalhadas, das imagens individu-
almente. De qualquer modo, durante a apreciação, as imagens são sempre revisita-
das e re-analisadas. Os discursos ampliam-se na medida em que novas conexões 
são elaboradas.  
Ocorre, porém, que o painel (Fig. 4.1- A. p. 97) possui uma diferenciação, 
bastante perceptível, na linguagem formal e expressiva das imagens localizadas nas 
duas extremidades, esquerda e direita. Isto provoca um distanciamento visual e afe-
tivo entre as elas. Tal percepção é levantada por meus convidados. Esse aspecto é 
discutido mais adiante, no próximo item deste estudo. No entanto, é importante res-
saltar que, independente do estilo gráfico das obras, conexões são possíveis, ultra-
passando questões históricas e temporais.  
Ao se considerar uma proposta de associação entre imagens e sua análi-
se a partir de um caráter expositivo, a sua configuração física deve ser avaliada – o 
diálogo existente entre os elementos em exibição, o fato de estarem fixos a uma su-
perfície, a sua disposição, distância espacial, dimensões. A fim de possibilitar a am-
pliação da experiência de fruição, a ideia de expansão dos recursos expositivos e de 
maior interatividade para o observador é uma possibilidade que demanda reflexão. 
Com referência à dinâmica sequencial e à possibilidade de maior interati-
vidade por parte do observador, consideramos que a atualidade abre espaço para 
outras formas de organização expositiva. A disposição das imagens em um ambien-
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te tridimensional, por exemplo, pode reforçar o sentido topográfico e permitir um en-
contro simultâneo entre várias imagens, para além da lateralidade plana. Assim, a 
transposição da exibição sequencial para a exibição espacial/ambiental das instala-
ções artísticas pode ser um recurso para a ampliação de articulações sensoriais.  
Visualizamos, como variação, a distribuição das pranchas como uma di-
nâmica helicoidal, tridimensional e interativa, descrevendo maior possibilidade de 
encadeamentos sensíveis entre as imagens. Consideramos que o formato em espi-
ral provoca maior sentido de dinâmica visual. Desse modo, a disposição das ima-
gens encaminharia o espectador para uma ampliação do seu percurso observador e 
analítico. Da mesma forma, novas fronteiras são propostas, sugerindo eixos além do 
vertical e horizontal. As justaposições das imagens são como as forças gravitacio-
nais, atraem interesses e repertórios pessoais. As memórias emergem quando ilu-
minadas pelos elementos plásticos e socioculturais que constituem as imagens. De 
acordo com a intencionalidade, ou interesse pessoal, ou, ainda, resposta afetiva, o 
espectador fixa sua atenção em uma imagem, retorna a outras, abandona algumas. 
Assim, elabora suas emoções e ideias, memórias são ativadas, conexões são esta-
belecidas. 
Consideramos, ainda, que, a partir da proposta de Warburg referente à 
ampliação de sentidos provocada por justaposição de imagens, a experiência visual 
adquire novos contornos. O processo criador poético é compartilhado de modo mais 
intenso. Assim, o ato de apreciação artística envolve processos semelhantes às pul-
sões criativas do autor da obra. Desse modo, o espectador – e também o curador – 
é coautor e integra o processo intelectual e afetivo-imaginativo que envolvem ações 
poéticas.  
Identificamos na proposta de Warburg um forte caráter antecipatório. O 
pesquisador encaminha seus estudos para além da História da Arte clássica. Acres-
centa elementos da vida cultural e social humana. Inclui imagens da vida cotidiana, 
textos, além de itens da produção mitológica de culturas, ditas, primitivas. Prevê a 
construção de sentidos a partir da organização coletiva dessas imagens. Desse mo-
do, consideramos que as novas propostas artísticas, assim como a ampliação dos 
recursos expográficos corroboram a visão warburguiana de pensar a imagem de 
modo mais abrangente e da atitude interativa do espectador como co-produtor da 
obra. 
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5.2 – Análise das imagens xilográficas  
 
Ninguém precisa se inquietar porque o passado sempre aflora, não 
se sabe quando, num instante em que o desafio se impõe e hoje são 
outras mãos que domam a madeira, na antecipação do corte, mas a 
pulsão é a mesma de criar, de partilhar esse prazer e essa descober-
ta com todos. Porque criar é, antes de tudo, um gesto solidário, que 
só se completa na rede da imaginação, no emaranhado das mãos e 
na e na concretude dos gestos. 
Os gravadores de hoje não se dão conta de que partiram de um pa-
tamar que já pressupunha a contribuição de muitos ou de todos. 
(CARVALHO, 1998, p. 273). 
 
No Painel Xilográfico procuramos levantar elementos do percurso de 
construção cultural da imagética xilográfica brasileira. Nele, buscamos resgatar a 
memória histórico-visual, descrita neste capítulo. Objetivamos, ainda, analisar quais 
fatores de melancolia podem ser observados nas imagens e como elementos da 
composição plástica participam na construção de sentidos. Consideramos importan-
te reiterar que não existe uma ordem cronológica na montagem do painel. Desse 
modo, imagens do passado relacionam-se com outras do presente. Isto reforça o 
conceito dialógico de circularidade cultural bakhtiniana e da ideia warburguiana de 
permanência de fantasmas do passado. São indicativas, assim, de que fórmulas 
simbólicas antigas ressurgem como manifestação de uma cultura social comparti-
lhada. 
Iniciamos o trajeto do painel expositivo com referências ao desenvolvi-
mento científico e ao reconhecimento de que a Terra é parte de um grande sistema 
cósmico (Fig. 4.3). São os avanços científicos que possibilitam a expansão marítima, 
através da criação de instrumentos de navegação e do incremento de registros car-
tográficos mais precisos e geocêntricos (Figs. 4.4 e 4.5).  
 
                                 
O Ebstorf Mappa mundi (Fig. 4.4), por exemplo, é um mapa pictórico de 
relação geocêntrica, mas, também, cristocêntrica. Ainda do período medieval, é de-
Fig. 4.4 Fig. 4.5 Fig. 4.4 
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senhado por Gervais de Tilbury, em 1236, sobre 30 peças de pergaminho costurado. 
A Terra, representada em forma circular, é inserida sobre a figura do Cristo de bra-
ços abertos. Reforça, assim, a visão do mundo como o Corpo Místico de Cristo. A 
imagem é constituída por elementos da história europeia. É povoada por animais 
imaginários pertencentes a terras ainda desconhecidas. A Ásia é o registro do pas-
sado de conquistas e a África, terras a serem conquistadas. Ao centro, encontra-se a 
cidade sagrada, simbolizada por um presépio. 
 
 
 
O esquema conhecido como T no O faz-se a partir da composição do 
círculo terrestre (O), com o preenchimento da superfície dividida por 
uma corrente de água na forma de um (T). Estes cortes referem-se 
ao Mar Mediterrâneo – barra vertical do T – e à junção do Don (Ta-
nais) e do Nilo – barra horizontal. O mar oceano cerca tudo, nomea-
do Oceano Cósmico, a morada dos 12 ventos que é representada 
por pequenos círculos. 
O Oriente encontra-se no cimo do mapa (daí a expressão “orientar 
um mapa”), e os continentes distribuíam-se da seguinte forma: por 
cima do T ficava o continente da Ásia, no canto esquerdo a Europa e 
à direita a África. Essa tradição cartográfica é conhecida como “ma-
pas ecumênicos”, que pretendiam mostrar a Ecúmena, ou seja, o 
mundo habitado. (MELLO, 2013, p.9). 
      
A partir das atividades dos viajantes, as narrativas de exploradores e na-
turalistas agregam interesses de bases científicas, mas, também, de curiosos e co-
lecionadores (Fig. 4.10). Multiplicam-se, assim, as oficinas de criação de manuscri-
tos (Fig. 4.6) e, posteriormente, as gráficas (Figs. 4.7 e 4.8). 
 
                                        
Fig. 4.6 Fig. 4.7 Fig. 4.8 
Fig. 4.4 
Fig. 4.10 
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Apesar da busca do homem renascentista por conhecimento, com base 
em métodos científicos, seus mitos, temores e religiosidade emergem em pulsões 
criativas. São refletidos, assim, na criação de seres fantásticos, de aparências ater-
radoras e, muitas vezes, com poderes mágicos (Figs. 4.9 – 4.29).  
 
 
                                     
 
 
                                           
 
A experiência dos navegadores não afasta, contudo, seus conceitos mo-
ralizantes e propagadores da fé cristã. Desse modo, a catequese jesuítica (Figs. 
4.29 – 4.31) busca a conversão dos povos pagãos, índios e negros (Figs 4.32 e 
4.33), a fim de alcançar a salvação de suas almas. A iconografia cristã, católica, ga-
nha espaço na tradição santeira, em especial na cultura popular, por todo o território 
brasileiro (Figs. 4.35 e 4.36). A xilogravura de Erivaldo Ferreira (Fig. 4.34) sintetiza o 
caldeirão cultural brasileiro, fruto de trocas, memórias, fé, mitologias e tradições ad-
quiridas de nossas matrizes culturais – a indígena, a africana e a europeia. 
 
 
 
                                  
 
 
                                           
Fig. 4.32 Fig. 4.31 Fig. 4.30 
Fig. 4.36 Fig. 4.35 Fig. 4.34 Fig. 4.33 
Fig. 4.9 
Fig. 4.15 Fig. 4.16 Fig. 4.18 Fig. 4.29 
Fig. 4.11 Fig. 4.12 Fig. 4.14 
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A partir deste ponto, o painel versa, de modo mais explícito, sobre o cará-
ter melancólico na representação gráfica. Textos literários e imagens descrevem e 
criticam o comportamento do homem em sociedade, seus vícios, prazeres e tenta-
ções (Figs. 4.37 e 4.38). A finitude humana é abordada em tons trágicos e irônicos, 
através de representações de epidemias (Figs. 4.39 e 4.40), de caveiras e figuras 
fantasmagóricas (Figs. 4.41 – 4.46). O destino final da existência humana, a morte, é 
compreendido a partir do julgamento divino (Figs. 4.47 e 4.48). A figura do diabo 
(Fig. 4.49), inserida na iconografia cristã no final da Idade Média, invade o repertório 
da produção artística do meio popular, em cenas, usualmente, irreverentes e morali-
zantes.  
 
                   
 
 
 
                       
 
A dança macabra (Fig. 4.45, p. 119) é uma tradicional alegoria na criação 
imagética e literária europeia, referente à universalidade da morte, fecunda entre os 
séculos XIV e XV. Com grande ironia, é uma sátira social que apresenta a morte 
como elemento unificador de toda a humanidade. A morte, representada por esque-
letos humanos, convida a todos, sem distinção hierárquica, política, profissional, e-
conômica, etária ou de gênero, para a dança derradeira e o julgamento final.   
Adir Botelho, em sua obra No compasso (Fig. 4.46), discute os sangrentos 
acontecimentos ocorridos durante a Guerra de Canudos. De modo semelhante à 
tradição europeia, faz uso de figuras esqueléticas, que, ironicamente e com potência 
gráfica, bailam a sua dança da morte.   
Fig. 4.42 Fig. 4.41 Fig. 4.40 Fig. 4.39 
Fig. 4.43 
Fig. 4.44 Fig. 4.46 Fig. 4.47 Fig. 4.48 Fig. 4.49 
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La danza macabra del cementerio de los Santos Inocentes de París52 
Guyot Marchand, 1485 (Anexo A, fig. 5.2.1, p.172). 
El actor 
Oh, tú, creatura pensante 
que deseas la vida eterna 
he aquí una enseñanza digna de atención 
para terminar bien tu vida de mortal: 
Se intitula La Danza Macabra 
y cada uno aprende a danzarla. 
Es natural para hombres y mujeres, 
pues la muerte no desprecia ni al grande ni al pequeño. 
En este espejo cada uno leerá 
que llegará el día para danzar. 
Sabio es el que aquí se reconoce. 
La muerte conduce a los vivos: 
verás a los poderosos partir los primeros 
que no hay persona a la que la Muerte no venza. 
Mas apiada saber que todo está hecho de la misma materia. 
O poema alegórico A Nau dos Insensatos (Fig. 4.37), de Sebastian Brant, 
escrito em 1549, narra a viagem fictícia de 112 personagens à terra prometida de 
Narragônia. Nele são descritos, de modo satírico, irônico e moralizante, os vícios e 
os prazeres da sociedade da época. 
Em 112 capítulos, cada qual dedicado a um tipo de insensato ou lou-
co, Brant censura os excessos e o desleixo, a avidez por dinheiro e a 
falta de escrúpulos, a perda da fé e o desinteresse pelo cultivo do in-
telecto. Em contraste com os sábios e prudentes, os insensatos des-
filam pelas páginas do texto deixando evidente sua arrogância, gros-
                                                          
52 MARCHAND, Guyot. La danza macabra del cementerio de los Santos Inocentes de París. 1485. 
Disponível em: <http://osiazul.weebly.com/la-danza-macabra-del-cementerio-de-pariacutes.html> 
Acesso em: 01 ago 2016.  
É considerada o ponto de partida de outras Danças produzidas na Europa. O afresco foi realizado, entre 1424 
e 1425, sobre o muro do Convento dos Frades Menores, em Paris. O texto inicia com uma introdução 
declamada pelo recitador. Seguem, então, quatro músicos mortos e, em seguida, começa o coro dos 
dançantes: pessoas de todas as camadas sociais que são levadas pela morte – o papa, o imperador, 
o cardeal, o rei, o patriarca, o arcebispo, outros religiosos, damas, o magistrado, o sábio, o mercador, 
o rico e o pobre, o burguês e tantos outros personagens. 
Fig. 4.45 Fig. 4.38 Fig. 4.37 
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seria, leviandade, indolência, gula, mentira, violência [...] Enfim, sua 
falta de juízo e ponderação. (VOLOBUEF, 2010, p.13) 
De modo semelhante, Gil Vicente publica, em 1517, O Auto da Barca do 
Inferno (Fig. 4.38), peça teatral que promove uma severa crítica social. Vários per-
sonagens emblemáticos da sociedade do século XVI, de diferentes meios, “procu-
ram ser aceitos pelo Anjo na Barca da Glória. Nela, porém, só entram os quatro ca-
valeiros, que morreram por Cristo, enquanto os demais (exceto o parvo) são levados 
pelo Diabo à Barca do Inferno” (VOLOBUEF, 2010, p.13). As xilogravuras presentes 
no Painel Xilográfico (Figs. 4.37 e 4.38) são ilustrações dos livros originais publica-
dos no século XVI. 
O auto da Barca do Inferno 
Gil Vicente, 151753. 
Começa a declaração e argumento da obra:  
Primeiramente, no presente auto, pressupõem-se que, no momento 
em que acabamos de morrer, chegamos subitamente a um rio, o 
qual, por força, teremos de passar num dos dois batéis que estão a-
tracados num porto. Um deles vai em direção ao paraíso e o outro 
para o inferno. Os tais batéis têm, cada um, os seus comandantes na 
proa: o do paraíso um anjo, e o do inferno um comandante infernal e 
um companheiro.  
O primeiro interlocutor é um Fidalgo que chega com um Pajem, que 
lhe segura um manto muito comprido com uma mão e uma cadeira 
de espaldas com a outra.  
O comandante do Inferno começa o seu pregão mesmo antes do Fi-
dalgo se aproximar. 
[...] 
FIDALGO  
E que passageiros achais  
Para tal embarcação?  
DIABO 
Vejo-vos eu em feição,  
Para ir no nosso cais…  
FIDALGO  
Parece-te a ti assim!...  
DIABO  
Em que esperas ter guarida?  
FIDALGO  
Que deixo na outra vida,  
Quem reze sempre por mim.  
                                                          
53 A presente obra encontra-se sob domínio público ao abrigo do art.º 31 do Código do Direito de Au-
tor e dos Direitos Conexos (70 anos após a morte do autor) e é distribuída de modo a proporcionar, 
de maneira totalmente gratuita, o benefício da sua leitura. Luso-Livros. 
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DIABO  
Quem reze sempre por ti?!...  
Hi, hi, hi, hi, hi, hi, hi!...  
Tu que viveste a teu prazer,  
Pensando cá guarnecer  
Por aqueles que lá rezam por ti?!...  
Embarcai agora, embarcai!  
Que haveis de ir nas traseiras  
Mandai meter a cadeira,  
Como também passou o vosso pai.  
FIDALGO  
O quê!? O quê!? O quê!?  
É lá que ele está?!  
DIABO  
Vai ou vem! Embarcai depressa!  
Pelo que em vida escolheste,  
Assim cá vos contentais  
E como pela morte passastes,  
Tereis que passar o rio.  
FIDALGO  
Não há aqui outro navio?  
DIABO  
Não, senhor, que este preparaste,  
E assim que expiraste  
Me deste logo sinal.  
FIDALGO  
E que sinal foi esse tal?  
DIABO  
De que vós vos contentastes.  
FIDALGO  
Para a outra barca me vou.  
– Já ao pé da outra barca –  
Oh da barca! Para onde ís?  
Oh, barqueiros! Não me ouvis?  
Respondei-me! Olá! Ó!...  
– O Anjo ignora-o –  
Por deus, aviado estou!  
Quanto a isto é já pior...  
Que jericocins, salvanor!  
Pensam que eu sou um grou?  
ANJO  
Que quereis?  
FIDALGO  
Que me digais,  
Pois morri tão sem aviso,  
Se a barca do Paraíso  
É esta em que navegais.  
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ANJO  
Esta é. Que desejais?  
FIDALGO  
Que me deixeis embarcar.  
Sou fidalgo de solar,  
É bom que me recolhais.  
ANJO  
Não se embarca tirania,  
Neste batel divinal. 
[...] 
 
A melancolia é personificada, no painel, a partir da gravura de Hans Se-
bald Beham (Fig. 4.51).  Seu autor representa-a alegoricamente, como uma mulher 
alada. Com clara referência à sua antecessora, a Melancolia de Dürer (Anexo A, fig. 
5.2.2, p. 172), a gravura exibe uma figura imóvel, abatida pelo desânimo, incapaz de 
voar. Sentada, tem a sua cabeça apoiada sobre a mão e seus olhos voltados para o 
solo, como em um sono profundo. A imagem é povoada por elementos simbólicos. 
Uma ampulheta, abandonada no chão, à sombra, sinaliza um tempo cristalizado, 
imutável. Aos pés da personagem, ferramentas de trabalho sem uso. O livro e o 
compasso relacionam-se ao conhecimento e ao desenvolvimento científico da re-
nascença.  
A representação poética da melancolia é recorrente na literatura e na i-
magética universais. No poema Tristeza do Infinito54 (1905), de Cruz e Sousa55, por 
exemplo, aflora um sentimento indefinido, marcado por tristeza incerta e paralisante. 
Através de suas metáforas soturnas, constrói uma realidade fugidia, vaga, solitária, 
vazia. Corrobora, assim, o estado melancólico descrito por Freud (1915). O poeta 
constrói um cenário de penosa expectativa diante da vida, sem objetivo, nem futuro, 
herdeira de um passado inconsciente e sombrio. Seu personagem é incapaz de rea-
lizações e de fuga do meio ao qual está submetido. 
Anda em mim, soturnamente,  
uma tristeza ociosa,  
sem objetivo, latente,  
vaga, indecisa, medrosa.  
                                                          
54 Publicado postumamente, no Rio de Janeiro, em 1905, no volume Últimos Sonetos. Disponível em 
<http://www.jornaldepoesia.jor.br/csousa.html#infinito>. Acesso em jan. 2017. 
55 João da Cruz e Sousa (1861-1898), conhecido como Cruz e Sousa, poeta catarinense e filho de 
escravos libertos, é um dos precursores do simbolismo no Brasil.  
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Como ave torva e sem rumo,  
ondula, vagueia, oscila  
e sobe em nuvens de fumo  
e na minh'alma se asila. 
Uma tristeza que eu, mudo,  
fico nela meditando  
e meditando, por tudo  
e em toda a parte sonhando.  
Tristeza de não sei donde,  
de não sei quando nem como...  
flor mortal, que dentro esconde  
sementes de um mago pomo.  
Dessas tristezas incertas,  
esparsas, indefinidas...  
como almas vagas, desertas  
no rumo eterno das vidas.  
Tristeza sem causa forte,  
diversa de outras tristezas,  
nem da vida nem da morte  
gerada nas correntezas...  
Tristeza de outros espaços,  
de outros céus, de outras esferas,  
de outros límpidos abraços,  
de outras castas primaveras.  
Dessas tristezas que vagam  
com volúpias tão sombrias  
que as nossas almas alagam  
de estranhas melancolias.  
Dessas tristezas sem fundo,  
sem origens prolongadas,  
sem saudades deste mundo,  
sem noites, sem alvoradas.  
Que principiam no sonho  
e acabam na Realidade,  
através do mar tristonho  
desta absurda Imensidade.  
Certa tristeza indizível,  
abstrata, como se fosse  
a grande alma do Sensível  
magoada, mística, doce.  
Ah! tristeza imponderável,  
abismo, mistério, aflito,  
torturante, formidável...  
ah! tristeza do Infinito! 
(CRUZ E SOUZA, 1905) 
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O estado de espírito descrito por Cruz e Sousa, assim como a personifi-
cação alegórica da melancolia, imortalizada por Beham e Dürer, são recorrentes na 
produção imagética de diferentes tempos e locais. A iconografia da melancolia pode 
ser observada em várias obras de Edvard Munch, assim como de Pieter Brüegel, O 
Velho (Anexo A, fig. 5.2.3, p. 172), Francisco de Goya (Anexo A, fig. 5.2.4, p. 172), 
Vincent van Gogh (Anexo A, fig. 5.2.5, p. 173), Pablo Picasso (Anexo A, fig. 5.2.6, p. 
173), Jean-Baptiste Debret (Anexo A, fig. 5.2.7, p. 173), Tarsila do Amaral (Anexo A, 
fig. 5.2.8, p. 173), dentre tantos outros artistas. Olhares vagos, postura corporal en-
colhida, fisionomias entristecidas, mãos sustentando o peso da cabeça, solidão, i-
mobilismo, desamparo personificam a doença descrita por Freud e Scliar. 
 
 
                                     
 
 
                    
 
No Painel Xilográfico, o imobilismo e a dramaticidade do retrato de Laura 
(Fig. 4.52), irmã de Edvard Munch, diagnosticada, à época, como histérica, conecta-
se, visualmente, com o espectro psicológico da Melancolia de Beham. Do mesmo 
modo, as xilogravuras O eu de si, de Cosmo Braz (Fig. 4.63) e [Abandono], de Os-
waldo Goeldi (Fig. 4.65) descrevem cenas de profunda solidão e abandono. A postu-
ra de recolhimento corporal de seus personagens remete a um desejo emocional de 
busca por segurança, como um feto no ventre materno. A gárgula do Convento de 
Nossa Senhora da Vitória, em Batalha, Portugal (Fig. 4.50), pertence ao universo 
iconográfico católico. Mãos levadas à cabeça, olhos cerrados, boca aberta como em 
um grito de dor profunda, tudo remete à agonia melancólica da existência terrena. 
Fig. 5.2.3 
Fig. Fig. 5.2.4 Fig. 5.2.5 Fig. 5.2.6 
Fig. 5.2.7 Fig. 5.2.8 
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Seu semblante é sinônimo de desespero e angústia, fruto do pecado humano e que 
somente pode ser redimido através das práticas de devoção cristãs. 
 
 
                                 
 
 
 
                                
 
As imagens seguintes apresentadas no painel expõem situações de con-
flitos sociopolíticos, como a Segunda Guerra Mundial (Fig. 4.54), o bombardeio so-
bre a cidade espanhola de Guernica (Figs. 4.56 e 4.57) e a revolução de Canudos 
(Fig. 4.55). Do mesmo modo, discutem cenas do sofrimento cotidiano e do habitante 
urbano, abandonado e sem identidade – vítimas da seca no Nordeste (Figs. 4.58 e 
4.59), mendigos (Figs. 4.60 e 4.61), prostitutas (Fig. 4.62), bêbado (Fig. 4.64). 
 
 
                               
                  
A criação poética de caráter fantástico (Figs 4.18 – 4.29) é mote recorren-
te em diferentes períodos históricos e espaços geográficos e culturais. Durante a 
Idade Média e o Renascimento, adquirem aspecto místico-religioso, como meios de 
expurgar pecados humanos e alcançar a graça divina, como nas figuras grotescas 
que povoam a arquitetura religiosa, as gárgulas (Figs. 4.29 e 4.50). Do mesmo mo-
do, expressam, em construções imagéticas, situações imaginárias, fruto do desco-
Fig. 4.51 Fig. 4.52 Fig. 4.63 Fig. 4.65 
Fig. 4.50 Fig. 4.54 Fig. 4.56 Fig. 4.55 
Fig. 4.59 Fig. 4.60 Fig. 4.61 Fig. 4.62 Fig. 4.64 
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nhecimento científico, ou medos diversos. A cultura popular brasileira mantém viva 
essa temática, tanto na literatura, quanto na xilogravura.  
J. Borges demonstra especial apreço por suas obras da série mitológica, 
como a denomina. São figuras híbridas e fantasiosas que mesclam partes humanas 
e animais, tal como as representações descritas nos antigos bestiários. Igualmente, 
declara sua preferência, assim como de seus clientes, pelos personagens: a mulher, 
a serpente e o demônio. Esses personagens são, também, atores da tradição bíblica 
e dos escritos moralizantes de origem medieval e renascentista. São temas usuais, 
do mesmo modo, nos discursos catequéticos jesuíticos. Porém, suas figuras não 
demonstram medo, perigo ou dor. O senso de humor e a ironia são a sua maior ca-
racterística. Consideramos O bicho de sete cabeças, de Borges, (Fig. 4.25) como um 
efetivo exemplo de manifestação de permanência de imagens antigas. Remete, de 
modo bastante explícito, à imagem de tradição alquímica, O monstro tricéfalo (Fig. 
4.24).  
 
 
                 
 
Assim como J. Borges, Abraão Batista, xilógrafo oriundo do universo do 
cordel, utiliza-se do repertório mítico em suas composições que descrevem animais 
fantásticos (Figs. 4.22 e 4.23). De fato, a sua iconografia, de modo geral, transpare-
ce uma aura exotérica. A trama gráfica resultante do corte da madeira, a ondulação 
sinuosa de seus personagens e o seu olhar aterrorizante e os elementos da tradição 
imagética cristã constroem o mundo simbólico do artista (Figs. 4.43, 4.47, 4.49, 4.58 
e 4.60). 
 
Figs. 4.19 e 4.20 
 
Fig. 4.27 Fig. 4.21 Fig. 4.25 Fig. 4.24 
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Consideramos oportuno ressaltar, neste momento, uma peculiaridade ob-
servada na produção xilográfica popular do nordeste brasileiro. Existe uma clara di-
ferenciação entre a linguagem plástica realizada nas cercanias do litoral de Recife e 
daquela produzida na região do Cariri cearense. Como os fatores desencadeadores 
deste fato não são relevantes para este estudo, não apresentamos fontes que corro-
boram esse percurso histórico-visual. Porém, as soluções gráficas de cada região, 
aqui representadas por J Borges e Abraão Batista, respectivamente, devem ser le-
vantadas.  
J Borges, talvez por maior ligação à tradição de ilustração gráfica da xilo-
gravura, apresenta uma linguagem mais narrativa. Seus personagens destacam-se 
pela linha de contorno, usualmente negra. Do mesmo modo, são recortados em re-
lação ao fundo, que muitas vezes é excluído. Não utiliza, usualmente, gradações de 
cinza. Os recursos gráficos conferem, assim, uma trama decorativa contrastante. 
Sua linguagem aproxima-se às ilustrações de publicações medievais e renascentis-
tas. 
Abraão Batista, opostamente, constrói composições mais líricas e expres-
sivas, menos descritivas. A sua trama gráfica confunde-se com a de seus persona-
gens, que, geralmente, não se destacam pelo recorte figura/fundo, mas por grada-
ções de cinza, do branco, ao preto. Assim como Borges, suas figuras são delimita-
das pela linha negra. 
De modo similar, a cultura erudita revisita e reelabora temas do passado 
mítico humano. Jorge Luís Borges, em seu Livro dos Seres Imaginários (Fig. 4.17), 
dá vida aos seres fantásticos que sempre habitam o seu repertório literário. É uma 
Figs. 4.22 e 4.23 
Fig. 4.43 Fig. 4.47 Fig. 4.49 
Fig. 4.58 
Fig. 4.60 
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compilação das estranhas entidades criadas pelos sonhos, medos e desejos homem 
através de sua história cultural (Fig. 4.18). Igualmente, Marcelo Grassmann tem na 
temática imaginária gótica sua fonte de inspiração. Suas imagens, misteriosas e dia-
bólicas, emergem do inconsciente de uma memória coletiva humana. A feiura irônica 
de seus personagens híbridos remete ao momento patético da condição do homem, 
da sua finitude e de sua melancolia histórico-social. Incluo, nesse universo fantásti-
co, a xilogravura sem título [Peixe e gato], de Goeldi (Fig. 4.28), apesar de não exibir 
seres fantásticos em sua composição. Ocorre, porém, que a linguagem plástica do 
autor evoca o imaginário, o fantasmagórico. Os traços vigorosos abrem uma clareira 
ao fundo, como um canhão de luz cênica. O olhar e a postura corporal do gato suge-
rem uma tensão ameaçadora. Do mesmo modo, a dinâmica das linhas descreve a 
potência gestual de seu criador. O forte contraste entre o preto e o branco comple-
menta o cenário sombrio de seu expressionismo urbano. 
 
 
                                  
                          
Apesar de reconhecermos o uso da policromia em xilogravuras como im-
portante recurso de força poética, optamos, neste estudo, por uma seleção de ima-
gens, prioritariamente, em preto e branco (ou monocromáticas). A potência expressi-
va, dos grandes contrastes, revelam dramaticidade e violência nas cópias xilográfi-
cas. Soma-se a isso, a predominância da criação monocromática entre os xilógrafos 
selecionados. As imagens inteiramente coloridas (Figs. 4.2, 4.4, 4.5, 4.12 e 4.14), 
por seu caráter utilitário, sua aplicação na arquitetura e na ilustração cartográfica ou 
bibliográfica, adquirem um caráter decorativo, e não expressivo. O oposto ocorre, 
porém, no o uso da cor em Goeldi, Sem título [Abandono] (Fig. 4.65). O xilógrafo inse-
re a cor em sua obra, a fim de obter um sentido simbólico, fantástico. Reforça, as-
sim, o sentido de dramaticidade. 
 
Fig. 4.17 Fig. 4.18 Fig. 4.28 
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As imagens localizadas à esquerda do painel descrevem o sofrimento 
humano com uma linguagem pungente, violenta e dramática. Fazem uso da força 
expressiva da madeira, do gestual agressivo de seu autor e da potência gráfica dos 
contrastes. Membros, ou descendentes do movimento expressionista alemão, têm, 
em suas propostas as ferramentas necessárias para discutir os males da sociedade 
moderna mundial e local.  
Oswaldo Goeldi lança mão da ironia mórbida de cenas povoadas por ca-
veiras, figuras soturnas e fantasmagóricas (Figs. 4.41, 4.42 e 4.64). Sua fantasia, no 
entanto, converte-se em realidade. Personagens anônimos, desamparados, margi-
nalizados e solitários vagueiam por cenas urbanas brasileiras, empobrecidas, inva-
didas por animais misteriosos, como gatos e urubus (Figs. 4.61, 4.62, 4.64 e 4.65). A 
melancolia de nossa sociedade é descrita, com lirismo, através do efeito cênico e 
dramático de suas luzes cortadas violentamente na madeira, em oposição às gran-
des áreas negras e sombreadas. 
 
 
                               
 
Livio Abramo, também herdeiro do Expressionismo, na fase inicial de sua 
produção, utiliza os recursos da imagem gravada para registrar as lutas sociais do 
início do século XX. As imagens apresentadas no painel (Figs. 4.56 e 4.57) são 
construídas a partir de formas orgânicas e da dinâmica de movimentos circulares. O 
posicionamento dos corpos e seus olhares aterradores transmitem o terror e o pâni-
co resultantes da guerra. Assim como Goeldi, faz uso da linha branca na elaboração 
de seus personagens, o que confere a identidade gráfica da xilogravura e a difere do 
desenho. 
Fig. 4.65 
Fig. 4.42 Fig. 4.41 
Fig. 4.64 Fig. 4.61 Fig. 4.62 
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Adir Botelho, discípulo de Goeldi, dedica sua obra à pesquisa gráfica ex-
pressiva para compor o imaginário popular e o sofrimento vivenciado no sertão baia-
no, durante a guerra dos Canudos (Figs. 4.44, 4.46 e 4.55). Suas figuras fragmenta-
das e escultóricas, imagens recortadas sobre o fundo branco, revelam a dinâmica do 
movimento da composição e a precisão do corte minucioso, porém potente. Botelho 
deixa registrado o seu gestual e a sua coerência formal. Alia, ainda, a riqueza dos 
seus recursos gráficos – grandes manchas negras, traços e finas linhas a buril –, 
fruto da variedade de ferramentas de gravação e multiplicidade de matrizes que utili-
za para a realização de sua linguagem plástica.  
 
 
                              
 
Defendemos a ideia de que as marcantes influências do Expressionismo 
alemão na arte brasileira devem-se, em grande parte, por seu caráter catártico de 
expressão das emoções. “O artista expressionista [deseja] lançar uma mensagem 
para o mundo, o que se [pressupõe] o encontro entre criador, realidade e especta-
dor” (SIQUEIRA, 2010, p.9). Essas influências, contudo, não são redutoras. Não se 
resumem à mera importação de um estilo. As nossas particularidades poéticas são a 
ressonância de um imaginário local e de sua relação étnica e histórico-cultural. A 
potência comunicativa da arte é tratada, então, “[...] como experiência antropológica 
básica. Apenas assim o sentimento, a dor e a morte se tornam vivências comparti-
lháveis ou comunicáveis” (SIQUEIRA, 2010, p.9). Como já destacado anteriormente, 
Warburg propõe que pulsões afetivas do passado, constituintes de uma memória 
coletiva histórico-social, ressurgem como expressão artística. Consideramos, portan-
to, que nossas memórias melancólicas são herdadas e vivenciadas durante o pro-
Fig. 4.56 Fig. 4.57 
Fig. 4.44 Fig. 4.46 Fig. 4.55 
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cesso dinâmico de construção da cultura brasileira. Desse modo, através da expres-
são visual, os artistas reelaboram o repertório coletivo de brasilidade, de angústias, 
sofrimentos e superações do povo. 
A apreciação do painel por meus convidados fomenta a reflexão de que 
talvez possamos considerar que a cultura humana seja cíclica. Que temas e estilos, 
assim como doenças e fases climáticas, acabam sempre retornando ao repertório de 
criação. A moda e o design são fortes indícios dessa concepção. Esta poderia ser a 
comprovação da limitação na capacidade inventiva da humanidade. Constatamos, 
no entanto, que esse retorno encontra novas realidades, sociedades e tecnologias, 
portanto, não se encontram em estado puro. São revisitados e reelaborados. Tam-
bém, fatores socioculturais influem a razão pela qual um determinado tema retorna, 
e não outro. E, ainda, o medo humano diante do desconhecido e da sua inevitável 
finitude sempre existirá. Desse modo, a potência de determinadas imagens cum-
prem a função de expurgar males, superar anseios, explicar o inexplicável. 
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6 CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
Apesar do indiscutível interesse e do reconhecimento da contribuição das 
nações indígenas e africanas na formação cultural brasileira, não cabe, neste estu-
do, o aprofundamento nessa linha. Tornar-se-ia demasiado extenso. Abordamos, no 
entanto, fatos que sinalizam conflitos e aproximações entre diferentes crenças, mo-
dos de vida e ideologias. Eles são partícipes da construção do imaginário da nossa 
cultura nacional. 
A história do Brasil é marcada por seu passado colonial e pela busca de 
afirmação econômica e identitária, diante das grandes potências estrangeiras. Fruto 
da miscigenação de diferentes etnias, a nossa formação cultural é o resultado de 
trocas, interações e hibridizações. A partir de movimentos político-sociais, o país tem 
nas Artes importante instrumento para a construção de uma identidade nacional 
consolidada e moderna. A cultura tradicional passa, então, a ser foco de interesse, 
sendo considerada a expressão genuína da alma brasileira. A produção artística vol-
ta-se, assim, para uma temática social, sendo o Expressionismo uma das fontes de 
inspiração no desenvolvimento de uma linguagem poética nacional. A xilogravura, 
por sua potência criativa e expressiva e pelo engajamento de seus atores nas expe-
rimentações estéticas de vanguarda, participa de modo decisivo na afirmação da 
arte brasileira, nacional e internacionalmente. 
O estudo da visualidade abre possibilidades para construção de significa-
dos culturais e para a compreensão do universo simbólico de um povo. Com base 
nisso, desenvolvemos nesta pesquisa uma reflexão sobre as Artes Plásticas no Bra-
sil, sob o ponto de vista da História Cultural, com o foco na xilogravura de arte. Obje-
tivamos, assim, refletir sobre a experiência estética, partindo de memórias históricas, 
políticas, sociais e culturais. Consideramos que a imagem poética reflete encadea-
mentos culturais, identidades e origens compartilhadas na história social de uma na-
ção. A fim de corroborar essa ideia, buscamos responder se é possível descrever 
traços de convergências histórico-culturais e imagéticas nos variados âmbitos de 
produção xilográfica brasileira. E, ainda, como aprofundamento, questionamos se 
podem ser percebidos elementos imagéticos herdados de gerações anteriores, par-
tícipes da construção histórica da sociedade brasileira; quais aspectos de proximida-
de ou distanciamento podem ser percebidos nessa prática artística e qual é o diálo-
go ente elas. 
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O passado histórico brasileiro é marcado por sua origem portuguesa e pe-
la conflituosa relação com os povos indígenas e africanos escravizados. O cenário 
do período da descoberta do Novo Mundo é a Europa renascentista. Essa época é 
testemunha de forte avanço cultural e científico, de grandes empreendimentos marí-
timos e de transformações políticas e econômicas. Ao mesmo tempo, é marcada por 
graves surtos de doenças, mudanças nas relações entre o indivíduo e a sua crença, 
busca incansável por riquezas e prazer, por misticismos e medo da morte. Esta pa-
radoxal sociedade, diante dessas contradições, vive em um estado emocional de 
melancolia. Soma-se a isso, a personalidade do navegador português, marcada pela 
saudade e pelas incertezas perante o desconhecimento das reais condições de seus 
trajetos marítimos e das novas terras que viria a conquistar.  
Diante da nova terra descoberta, assim como em seu local de origem, o 
colonizador vê-se em um ambiente, igualmente, cercado de ambiguidades. A riqueza 
dos recursos naturais, aparentemente inesgotáveis, é fonte de relações político-
econômicas conflituosas. Ao mesmo tempo, as desconhecidas paisagens, com habi-
tantes, fauna e flora exóticos, aguçam o imaginário de seu colonizador, que descre-
ve seres fantásticos e realidades assustadoras. As terras inóspitas abrigam a recém-
chegada população, sem oferecer, contudo, os confortos de cidades consolidadas. 
Doenças proliferam, resultado da falta de saneamento e recursos médicos. A difícil 
convivência entre nativos, colonizadores e escravizados contrapõe-se com os frutos 
da miscigenação. Muitas vezes concebidos através de relações de força e poder, os 
filhos gerados encontram-se em situação de discriminação e inferioridade. 
O desenrolar da nossa história descreve repetidos movimentos de busca 
por libertação política e econômica, assim como de valorização e afirmação da cultu-
ra local. O Brasil, desse modo, nasce com uma herança melancólica portuguesa, 
reforçada por sua história de discriminação racial, desigualdades sociais, subdesen-
volvimento econômico e científico e incoerências políticas.  
Diante disso, optamos por abordar o estado de espírito da melancolia na 
seleção e análise dos corpora. Compõem os corpora imagens xilográficas de artistas 
brasileiros – José Lourenço, J. Borges – e seu filho, J Miguel e sobrinho, Givanildo – 
Abraão Batista, Marcello Grassmann, Oswaldo Goeldi, Erivaldo Ferreira, Adir Bote-
lho, Gilvan Samico, Livio Abramo e Cosmo Braz Lemos; obras de artistas estrangei-
ros, imagens do período romano, da Idade Média e do Renascimento europeu, de 
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oficinas de manuscritos e impressão, Gabinetes de Curiosidades, ilustrações de li-
vros, textos, manuscritos e bestiários. 
A fim de responder os questionamentos levantados nesta pesquisa, cons-
truímos nossa base teórica a partir dos Estudos Culturais e Estudos Visuais. Essas 
abordagens, por seu caráter interdisciplinar, possibilitam a ampliação do campo da 
História da Arte. Articulam, assim, diálogos com outras áreas do conhecimento, co-
mo Imagem, História e Psicologia. A trajetória histórica e conceitual da Melancolia é 
construída a partir da leitura de Moacyr Scliar (2003). 
Em termos metodológicos, a seleção e análise dos corpora incluem os Es-
tudos Curatoriais, a Metodologia de Montagem de Warburg e o conceito de Circula-
ridade Cultural de Bakhtin. As propostas de Warburg defendem o princípio de que as 
imagens, quando dispostas em conjunto, promovem encadeamentos afetivos e co-
nexões históricas com o seu passado. Revelam, assim, memórias coletivas histórico-
social, concretizadas como expressão artística. Desse modo, tendo como base o seu 
Atlas Mnemosyne, optamos por criar um painel, confeccionado a partir das imagens 
selecionadas. Buscamos, assim, a construção histórica e poética do caráter melan-
cólico na imagética xilográfica brasileira. A análise dos corpora dá-se sob dois enfo-
ques: o formato do painel e o levantamento dos encadeamentos imagéticos poéticos 
e histórico-afetivos. 
Apesar de o Painel Xilográfico não ter o objetivo de exposição pública, o 
seu formato levanta questões sobre as possibilidades de leitura por parte de seus 
espectadores. Isto nos leva a solicitar uma apreciação a algumas pessoas, de dife-
rentes faixas etárias, formação e gêneros. Constatamos que os observadores identi-
ficam caracteres místico-religiosos, a melancolia e o universo simbólico brasileiro. 
Porém, seus trajetos de observação e escolha variam. A partir disso, sinalizamos, 
como proposta curatorial, uma ampliação das possibilidades de exibição do objeto 
artístico, mais dinâmicas e interativas. Objetivamos, assim, a oferta de novos espa-
ços de experiências de fruição. 
A análise das imagens desenvolve-se a partir do percurso histórico-social 
da melancolia na Europa renascentista, assim como da sua chegada e disseminação 
no território brasileiro. Desse modo, a discussão imagética levanta aspectos cultu-
rais, históricos, psicológicos, formais e estéticos. A melancolia é descrita poetica-
mente a partir de diferentes abordagens: mitológica, religiosa, cartográfica, científica, 
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matrizes étnico-cultural brasileiras, saúde, medos, morte, condição humana. A lin-
guagem poético-expressiva da xilogravura brasileira, aliada às suas fontes expres-
sionistas, descreve, em sua potência gráfica, o engajamento nas discussões de ca-
ráter social dos princípios do século XX. 
As conexões entre passado e presente propostas neste estudo têm o seu 
início nas bases do processo de criação xilográfica – a técnica de confecção da xilo-
gravura, assim como o ambiente de trabalho do artista. Os ateliês xilográficos da 
atualidade, por sua característica de coletividade, por seu ferramental e maquinário e 
por sua produção artesanal, em muito se assemelha ao sistema de guildas, ou cor-
porações de ofícios, medievais. 
As imagens fantásticas, construídas a partir de culturas antigas, medie-
vais e renascentistas, são povoadas por animais míticos. Seres híbridos, zooantro-
pomorfos, associados a elementos simbólicos, são fruto da articulação de crenças 
religiosas, crendices populares, imagens da tradição alquímica e de uma ciência em 
gestação. Refletem, assim, o imaginário e temores de uma época. Essas imagens 
são recorrentes no repertório criativo através dos tempos, tanto em produções literá-
rias, quanto imagéticas. Em nossa pesquisa, descrevem esse universo fantástico 
obras de J. Borges, Abraão Batista, Marcelo Grassmann, Jorge Luís Borges; as gár-
gulas do Convento de Nossa Senhora da Vitória, em Batalha, e do Palácio Quinta da 
Regaleira, em Sintra, Portugal; imagens de bestiários medievais, da cartografia re-
nascentista e de relatos de navegadores.  
Do mesmo modo, a representação do mal, personificada na figura diabo e 
inserida na iconografia cristã no final da Idade Média, é repetidamente inserida na 
temática da criação popular. Está presente, também, em obras alusivas à morte, às 
guerras, a doenças ou a questões místico-religiosas. O mesmo ocorre com a perso-
nificação da caveira e da morte. No Painel Xilográfico, suas imagens são interpreta-
das, com ironia ou dramaticidade, em xilogravuras de Gilvan Samico, Abraão Batis-
ta, Oswaldo Goeldi, Adir Botelho e do período renascentista. 
A iconografia da melancolia, descrita na gravura de Hans Sebald Beham 
como uma mulher alada, é constituída a partir de um conjunto de elementos simbóli-
cos. Corroborando a descrição da enfermidade levantada por Freud (1919) e Scliar 
(2003), os elementos formais da personagem, sua postura corporal, o imobilismo da 
composição, as linhas de força que apontam para baixo, compõem um quadro de 
153 
 
 
 
desânimo e resiliência diante do sofrimento. Esta mesma aura do desconsolo está 
presente em diferentes momentos da história da arte nacional e estrangeira. Em 
nosso país, ela está descrita em situações de conflitos sócio-político-econômicos, 
em questões raciais, doenças, catástrofes ambientais e no sofrimento da existência 
humana. A arte popular brasileira, usualmente, apresenta a melancolia em cenas 
referentes ao povo do sertão nordestino, vítima da seca, da pobreza e do interminá-
vel descaso governamental. 
Este estudo sustenta a sua relevância na atualidade da abordagem de 
análise da imagem artística xilográfica, sob o ponto de vista da sua memória históri-
co-visual. A partir da conexão entre diferentes disciplinas e discursos, levantamos 
aspectos que contribuem para a formação do imaginário do povo brasileiro. As pes-
quisas e publicações sobre xilogravura, usualmente, tomam por base questões esti-
lístico-formais, técnicas, ou históricas. A antropologia enfoca a produção dos meios 
populares, de origem no universo da Literatura de Cordel. A originalidade deste tra-
balho deve-se à aplicação dos estudos warburguianos e da Metodologia de Monta-
gem, articulados com os princípios dialógicos do discurso imagético. O encadeamen-
to de variadas imagens permite a ampliação de sentidos e conexões. Do mesmo 
modo, a experiência afetiva, tanto na confecção do painel, quanto na sua fruição, 
favorecem uma atuação dinâmica do curador/pesquisador e do observador como 
coparticipantes da criação artística. 
O enfoque adotado neste estudo é um recorte dentre inúmeras possibili-
dades de articulação que esta metodologia permite.  A sua aplicabilidade, igualmen-
te, é ampla. Ela aponta desdobramentos, tanto na pesquisa acadêmica, quanto na 
área curatorial ou no magistério e, também, na criação poética. 
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ANEXOS 
 
Anexo A: IMAGENS 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 2.2.2.1 – Museo Cartaceo. 
Cassiano dal Pozzo. 
Figura 3.1.1 – O Atlas Mnemosyne. 
Aby Warburg, 1925. 
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Fig. 5.2.1 – Cementerio de 
los Santos Inocentes de Pa-
ris. Guyot Marchand. 1485. 
Fig. 5.2.2 – Albrecht Dürer. 
Melancolia. 1514. 
Fig. 5.2.3 – Pieter Brüegel, O Ve-
lho. Mendigos. 1568. 
Fig. 5.2.4 – Francisco de 
Goya.O sono da razão 
produz monstros. 1797-99. 
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Fig. 5.2.5 – Vincent van Gogh. 
Velho homem com a cabeça nas 
mãos. 1890. 
Fig. 5.2.6 – Pablo Picasso. O 
velho judeu. 1905. 
Fig. 5.2.7 – Jean-Baptiste Debret. 
Negra tatuada vendendo caju. 
1827. 
Fig. 5.2.8 – Tarsila do Amaral. A 
família. 1925. 
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Anexo B: IMAGENS XILOGRÁFICAS 
 
a) Ilustrações  
            
Fig. 4.a.1 – Oswaldo Goeldi        Fig. 4.a.2 – J Borges         Fig. 4.a.3 – Frontispício                                   
do Auto da Moralidade 
 
 
b) Animais 
           
    Fig. 4.b.1 – Oswaldo Goeldi         Fig. 4.b.2 – Livio Abramo     Fig. 4.b.3 – J Borges 
 
 
         
               Fig. 4.b.4 – Abraão Batista                           Fig. 4.b.5 – Albrecht Dürer 
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c) Tipos humanos 
                
     Fig. 4.c.1 – Oswaldo Goeldi     Fig. 4.c.2 – Ciro Fernandes     Fig. 4.c.3 – J. Victtor  
          
 
d) Questões sociais 
          
Fig. 4.d.1 – Oswaldo Goeldi   Fig. 4.d.2 – J. Borges        Fig. 4.d.3 – Livio Abramo           
 
 
 
e) Política 
           
       Fig. 4.e.1 – Erivaldo           Fig. 4.e.2 – José Lourenço  Fig. 4.e.3 – Abrão Batista 
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f) Profissões 
                     
      Fig. 4.f.1 – Oswaldo Goeldi                                Fig. 4.f.2 – J. Borges 
 
              
        Fig. 4.f.3 – Xilogravuras do século XVI                 Fig. 4.f.4 – Joel Borges 
 
 
 
g) Lugares 
             
     Fig. 4.g.1 – Oswaldo Goeldi          Fig. 4.g.2 – J. Borges     Fig. 4.g.3 – L. Abramo 
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h) Festas 
                               
            Fig. 4.h.1 – Livio Abramo                       Fig. 4.h.2 – José da Costa Leite 
 
 
 
i) Religiosidade 
                                         
               Fig. 4.i.1 – Ciro Fernandes             Fig. 4.i.2 – Joseph Glanvill, 1681 
 
 
                         
                Fig. 4.i.3 – Erivaldo                                 Fig. 4.i.4 – Livio Abramo 
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j) Morte 
 
                                          
                   Fig. 4.j.1 – J. Borges                   Fig. 4.j.2 – Oswaldo Goeldi 
 
                                          
    Fig. 4.j.3 – Heinrich Knoblochzer, 1490            Fig. 4.j.4 – Adir Botelho 
 
 
 
k) Guerra  
                         
Fig. 4.k.1 – Adir Botelho             Fig. 4.k.2 – Joel Borges       Fig. 4.k.3 – Livio Abramo 
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l) O demônio 
                                 
                Fig. 4.l.1 – J. Borges            Fig. 4.l.2 – Compendium Maleficarum, 1610 
 
 
 
m) Ironia 
                                     
           Fig. 4.m.1 – J. Borges                        Fig. 4.m.2 – Oswaldo Goeldi 
 
 
 
n) Romances Históricos  
                   
Fig. 4.n.1 – Franklin Maxado           Fig. 4.n.2 – J. Borges           ig. 4.n.3 – G. Samico 
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o) Imaginário 
                                                        
Fig. 4.o.1 – Abrão Batista                    Fig. 4.o.2 – Marcelo Grassmann 
                        
                   Fig. 4.o.3 – J. Borges                          Fig. 4.o.4 – Oswaldo Goeldi 
  
p) Uso da cor  
     
         Fig. 4.p.1 – Oswaldo Goeldi                             Fig. 4.p.2 – J. Borges 
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Anexo C – CD – Imagens 
